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Le cinéma analogique, entre obsolescence et résistance : l’exemple du collectif Double 
Négatif 
 
Résumé :  
 
Ce mémoire de maîtrise se penche sur la place du cinéma analogique à l’ère du « tout-
numérique », en particulier dans le domaine du cinéma d’avant-garde. Le premier chapitre se 
consacre, d’un point de vue historique et théorique, sur «l’air du temps cinématographique», 
c’est-à-dire, sur le statut de la pellicule dans un contexte où l’on assiste à la disparition du 
format 35mm, tout aussi bien comme support de diffusion dans les salles de cinéma qu’à 
l’étape du tournage et de la postproduction. Face à une industrie qui tend à rendre obsolète le 
travail en pellicule, tout en capitalisant sur l’attrait de celle-ci en la reproduisant par le biais de 
simulacres numériques, il existe des regroupements de cinéastes qui continuent de défendre 
l’art cinématographique sur support argentique.	  	  
Ainsi, le deuxième chapitre relève la pluralité des micros-laboratoires cinématographiques qui 
offrent des formes de résistance à cette domination du numérique. Nous nous intéresserons 
également, en amont, aux mouvements des coopératives tels que la Film-Maker’s Cooperative 
de New York et la London Filmmaker’s Coop afin de comprendre le changement de 
paradigme qui s’est opéré au sein de l’avant-garde cinématographique entre les années 50 et 
70. Les mouvements de coopératives cherchaient avant tout une autonomie créative, tandis 
que les collectifs contemporains dédiés à la pellicule assurent la pérennité d’une pratique en 
voie de disparition.  	  
Finalement, le troisième chapitre propose une étude de cas sur le collectif de cinéastes 
montréalais Double Négatif. Ce chapitre relate tout aussi bien l’historique du collectif 
(fondement du groupe lors de leur passage à l’université Concordia), les spécificités qui 
émanent de leur filmographie (notamment les multiples collaborations musicales) ainsi que 
leur dévouement pour la diffusion de films sur support pellicule, depuis bientôt dix ans, au 
sein de la métropole. À l’image de d’autres regroupements similaires ailleurs sur la planète 
(Process Reversal, l’Abominable, Filmwerplaats pour ne nommer que ceux-là) le collectif 
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Double Négatif montre des voies à suivre pour assurer que le cinéma sur pellicule puisse se 
décliner au futur.   
 
Mots-Clés : Révolution numérique / cinéma argentique / cinéma expérimental / micros-
laboratoires / collectif d'artistes / Double Négatif.  
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Analogue cinema, between obsolescence and resistance : the Double Negative collective 
 
Abstract : 
 
This master’s thesis reflects upon the place of analogue cinema in the new digital era of film, 
particularly within the avant-garde. The first chapter explores from a historical and theoretical 
point of view the current cinematographic trends, i.e., the status of celluloid in the context of 
its disappearance, whether it is as a projecting medium or at the production and postproduction 
stage. Facing an industry which encourages the obsolescence of celluloid (but continues to 
attempt to reproduce its aesthetic through digital means), there exists filmmaking collectives 
which continue to defend the use of film in their practice.  
 
The second chapter reveals the pluralism of cinematographic micro-laboratories which offer a 
form of resistance to digital domination. In order to understand the paradigm shift which 
occured during the 1950s and 1970s within the avant-garde we will also examine the 
cooperatives movement such as the Film-Maker’s Cooperative in New York and the London 
Filmmaker’s Coop. The cooperatives movement was above all searching for artistic 
autonomy, whereas comtemporary collectives dedicated to celluloid tend to ensure the 
preservation of an endangered practice. 
 
The third chapter proposes a case study on the Montreal film-collective Double Negative. This 
chapter relates the history of the collective (creation of the group during their studies at 
Concordia University), the specificities of their filmography (particularly their musical 
collaborations) as well as their devotion to the diffusion and  projection of films on celluloid. 
Like other similar groups (Process Reversal, l’Abominable, Filmwerplaats, to name a few) the 
Double Negative collective paves the way to ensure the survival of the celluloid medium in 
cinema. 
 
Key Words : Digital revolution / analogue cinema / experimental cinema / artist-run film 
labs / artist collectives / Double Negative. 
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Le cinéma analogique, entre obsolescence et résistance : l’exemple du 
collectif Double Négatif 
Introduction	  	  
 
La scène de la Sala Rossa dans un noir et blanc granuleux, la station de métro St-Henri en 
Kodachrome, un musicien d’Arcade Fire au centre d’un vignettage,  ces amis de l’UQAM 
dans un encadré Polaroïd. À la veille de son retour vers Paris, un étudiant défile ses souvenirs 
de voyage sur son téléphone cellulaire. À l’autre bout du continent, des programmeurs Google 
mettent en ligne une application « VHS » sur YouTube permettant de revivre le magic feel of 
vintage video tapes. Quelques jours auparavant, à Tokyo, on demande à un stagiaire de rédiger 
le communiqué de presse annonçant la fin des stocks de pellicule Fuji. Nous pouvons imaginer 
ce même étudiant français, un an plus tard, en train de visionner sur YouTube une vidéo avec 
l’application « Fuji » bonifiant ainsi son clip vidéo d’un effet « pellicule », afin de souligner 
l’arrêt de la production film de la célèbre compagnie japonaise. La « révolution numérique est 
terminée » : plus de 50 % de la production cinématographique mondiale se tourne en 
numérique (Kaufman 2011), les projecteurs 35mm abandonnent les salles de cinéma et Kodak 
vit sous le respirateur artificiel depuis que la compagnie se trouve sous la loi de la faillite en 
date du mois de janvier 2012. Toutefois, l’attrait de la pellicule argentique se trouve très 
présent et acquiert une valeur ajoutée, étant donné sa disparition imminente au sein de 
l’industrie cinématographique. En effet, l’industrie cinématographique tend à rendre obsolète 
la production et la diffusion de films en pellicule. Par la même occasion, l’industrie s’assure 
de profiter de cet attrait grandissant par l’entremise de simulacres numériques qui se 
multiplient. Ce mémoire s’interroge sur la survivance paradoxale du cinéma argentique 
aujourd’hui, soit sous la forme de simulacre numérique soit, et ce sera au cœur de l’étude, 
dans les pratiques de cinéastes d’avant-garde, en particulier, ceux regroupés autour du collectif 
montréalais, Double Négatif.  
 
Tout d’abord, au sein du premier chapitre de ce mémoire, nous nous intéresserons à dresser un 
état des lieux, sorte de survol général de l’état du cinéma en pellicule en ce qui concerne la 
production des films et sa diffusion en salle. Puis, nous tenterons de dépeindre et de 
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comprendre cet engouement face à ces effets « faussement pellicule » qui prolifèrent dans 
notre quotidien, de la renaissance du Polaroïd à l’application Super 8 sur iPhone. Le deuxième 
chapitre se penchera sur l’histoire des micros-laboratoires, qui sont aujourd’hui de véritables 
lieux de résistance au tout-numérique. Afin de mieux comprendre l’histoire de ces micro-
laboratoires, nous allons remonter jusqu’au fondement du Cinema 16 d’Amos Vogel à New 
York ainsi que sur l’influence notable de la Film-maker’s Cooperative de New York et la 
London Film-Maker Coop de Londres sur les micros-laboratoires contemporains. De plus, 
nous évoquerons notre passage à la plus récente conférence des laboratoires, qui a eu lieu en 
novembre 2013 à Colorado Springs, dans l’état du Colorado. Finalement, en guise de 
troisième chapitre, nous ferons une étude de cas sur le collectif montréalais Double Négatif 
puisqu’il nous apparaît comme un exemple de résistance à ce que l’industrie 
cinématographique veut rendre obsolète, la production et la diffusion de films en pellicule. 
Ensuite, nous nous pencherons en détail sur le fondement et les influences du collectif, sur les 
œuvres phares de ses membres et  leur relation particulière avec le milieu musical d’avant-
garde montréalais, ainsi que sur leur façon de défendre activement l’art argentique 
aujourd’hui, notamment par leur dévouement à la projection de films en pellicule. Ce faisant, 
nous espérons démontrer l’importance de ce collectif montréalais, réel acteur dans le 
mouvement général pour la sauvegarde du support film, ainsi que la pertinence du cinéma 
expérimental à une époque où une rayure sur de la pellicule n’a plus rien de révolutionnaire 
(Camper 1987, p. 121,  je traduis).   
 
 
	  
	  
	  
	  
	  
 
 
 
 
 
 
	   10	  	  
Chapitre	  1	  :	  L’état	  des	  lieux	  	  
 
Au sein de ce premier chapitre, nous nous interrogerons sur l’obsolescence du cinéma 
argentique qui coïncide paradoxalement avec un enthousiasme grandissant pour la culture 
analogique. Nous analyserons le processus d’obsolescence d’un média, en occurrence, la 
pellicule cinématographique, puis nous ferons un survol des changements qui s’opèrent dans 
ce moment de transition où la pellicule cède le pas au numérique, qu’il s’agisse de la 
production, de la postproduction ou de la diffusion d’un film. De plus, nous chercherons à 
comprendre les défenseurs de la pellicule, en nous intéressant notamment aux propos de la 
cinéaste anglaise Tacita Dean. 
 
1) Les aberrations  	  
L’époque contemporaine est, sur le plan des croisements entre numérique et analogique, 
propice aux aberrations, qui sont autant de symptômes d’un enthousiasme technophilique que 
d’une nostalgie, de bon ou de mauvais aloi, pour les supports traditionnels. Parmi ces 
paradoxes technologiques actuels, nous relevons cette prolifération de simulacres numériques 
pour reproduire les méthodes argentiques. Il est désormais possible de créer certaines 
« spécificités » propres au médium photographique argentique par le biais de diverses 
applications numériques largement accessibles au grand public. Les applications permettant ce 
genre de transformations pullulent depuis quelques années. Sans aucun doute, la plus 
populaire d’entre elles se nomme Instagram avec ses plus de 100 millions d’utilisateurs à 
travers la planète. Instagram permet à ses usagers d’appliquer un filtre (désaturation, 
vignettage, couleur délavée, poussière, ajout d’un cadre, etc.) pour changer l’apparence de la 
photographie prise à l’aide de son téléphone cellulaire. Certaines de ces applications exploitent 
au maximum les particularités esthétiques du médium argentique. Nous pensons à 
l’application Super 8 produite par Apple qui permet de filmer avec un « look » « super 
8 mm », ou encore, à la toute nouvelle application (2014) sur iPhone, « 1-hour photo ». Cette 
dernière simule le temps de développement d’un film noir et blanc. Le concept est bien 
simple, une fois que l’utilisateur clique pour prendre la photo, celle-ci prend une heure avant 
de s’afficher sur le téléphone cellulaire. Une fois que la photo est visible, elle apparaît dans un 
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noir et blanc émulant une photographie argentique (iTunes 2014). Dans un ordre d’idées 
similaire, l’on retrouve l’application sur Androïd Retro Camera qui donne la chance de choisir 
sa « caméra émulée » telle qu’un xolaroid 2000, un little orange box, un fudge can ou encore 
le rudimentaire pinhole camera. La grande particularité de ce type d’application1 tient au fait 
qu’elle possède la capacité de reproduire toute une gamme « d’imperfections », de textures 
faisant écho à la photo argentique et, par conséquent, de produire une touche vintage. La 
photographie « amateur » reprend les codes, la plupart du temps associés à des phénomènes 
aléatoires de la photographie sur pellicule. Ce type de filtres nous apparaît symptomatique de 
l’époque actuelle qui souhaite ainsi retrouver les effets que le passage du temps provoque sur 
une photographie argentique (reproduction de scories, poussières), sans pour autant permettre 
aux choses de vieillir réellement puisque l’effet résulte d’une opération informatique et non 
d’une réaction chimique organique. Toutefois, qui se souviendrait d’un appareil fudge can ou 
encore d’un xolaroid 2000 sans cette redécouverte que nous proposent ces séries 
d’applications ? Nous assistons alors à une sorte d’archéologie des techniques de l’image du 
passé qui refait surface et ravive un engouement quant à la pratique photographique de ces 
vieux modèles, obsolètes d’un point de vue technologique.  
 
Les aberrations technologiques tels que les simulacres que nous propose cette panoplie 
d’applications sur téléphone cellulaire existent également dans le cinéma contemporain. Le 
logiciel américain Cinegrain se spécialise notamment dans la reproduction de caractéristiques 
propres au cinéma en pellicule. L’équipe derrière Cinegrain a développé des techniques pour 
enregistrer le grain de la pellicule sur des capteurs numériques. Les techniciens de Cinegrain 
ont donc refilmé une tonne d’images en pellicule sur lesquelles ils ont été capables d’extraire 
le grain ou les imperfections spécifiques. Par la suite, ils sont à même de créer des filtres qui 
s’appliquent à des images tournées initialement en numérique. La compagnie américaine vend 
alors sur son site web des forfaits mettant en vedette le grain Super 8 : « le plus granuleux […] 
parfait pour les journées d’été […] un réel classique vintage » […], le filtre « scories et 
poussières » dans lequel « le sale n’aura jamais été aussi beau », ou encore, « directement 
arrivé de la nouvelle vague française », le grain 16mm qui « vous donnera ce look que vous 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  1	  Nous remarquons cette tendance également dans les jeux vidéo qui reproduisent des effets pellicules, comme 
par exemple le jeu Wet (2009).  
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aimez tant de ses films réalisés avec peu de moyens » (Cinegrain 2013, je traduis). Ce genre 
de logiciel de postproduction est utilisé autant par des publicités telles que Nike et Coca-Cola 
que par des films indépendants ou à grand déploiement tels que The Curious Case of Benjamin 
Button (Frazer 2009). Ce qui s’avérait comme des imperfections dues à la nature du film ou 
comme des spécificités argentiques telles que le grain deviennent un « gage d’authenticité » 
avec le numérique. S’appuyant sur la tradition, l’industrie cinématographique mise sur une 
imagerie ayant fait date auprès des spectateurs, rappelant d’une façon indirecte que tous ces 
classiques jusqu’à tout récemment étaient imprimés sur pellicule. Cette volonté à vouloir 
intégrer des éléments faussement argentiques, que ce soit au cinéma ou dans une utilisation 
quotidienne de l’image, survient précisément dans ce changement de paradigme 
technologique/esthétique promettant en quelque sorte que la qualité du « produit » se perpétue 
sous l’effigie du numérique tout en nous rappelant que la pellicule tend à devenir un média 
résiduel.  
 
La	  pellicule	  argentique	  :	  un	  «	  média	  résiduel	  »	  	  	  
Dans son ouvrage Marxism and Literature, Raymond Williams nous offre une définition des 
« residual media » qui s’apparente à la situation actuelle de la pellicule argentique. Williams 
définit un média résiduel comme un média appartenant à la culture dominante d’une autre 
époque tout en restant présent actuellement: « A residual cultural element is usually at some 
distance from the effective dominant culture, but some part of it […] will in most cases have 
had to be incorporated if the effective dominant culture is to make sense in these areas […] 
(2009, p.123). Le cinéma analogique, et principalement sur support pellicule, nous apparaît 
comme un média résiduel. Williams donne également l’exemple suivant : « the idea of rural 
community is predominantly residual, but is in some limited respects alternative or 
oppositional to urban industrial capitalism, though for the most part it is incorporated, as 
idealization or fantasy […] - leisure function of the dominant order itself » (2009, p.122). 
Ainsi, filmer en pellicule aujourd’hui peut apparaître comme une critique de la société de 
consommation capitaliste et comme une façon de résister à cette doctrine du « always new » et 
de l’obsolescence du média qui s’ensuit (Eros 2012, p.47). En même temps, comme nous 
venons tout juste de le constater, l’art analogique est aussi commodifié et vendu pour son 
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aspect vintage très à la mode, qu’Hollywood recycle dans ses propres films. Nous avons en 
tête le film Argo (2012) qui est allé jusqu’à présenter les logos des compagnies de production 
avec des fines scories à l’image, le film X-Men 4 (2014) qui inclut des séquences tournées en 
Super 8 style « film amateur », le film d’horreur Sinister (2012) ou encore le Millenium (2011) 
de David Fincher dans lesquels l’intrigue évolue par l’entremise d’une numérisation de 
photographie d’archives dans le cas de Millenium et de bobines Super 8 dans Sinister. 
Rappelons également que l’application Super 8 sur iPhone est un produit dérivé du film à 
grand déploiement Super 8 (2012) de J.J Abrams dans lequel des jeunes adolescents des 
années 80 sont témoins d’une présence extraterrestre lors de leur tournage en Super 8, et c’est 
seulement à travers les images de la caméra qu’il existera une preuve visuelle de l’existence de 
l’entité venue d’ailleurs.2 Le regain d’intérêt pour la culture analogique se perçoit alors même 
dans les productions hollywoodiennes. Cependant, elle existe toujours dans un registre 
nostalgique, lié à une époque révolue. 	  
Parallèlement à cette nostalgie pour le médium argentique, l’équipement analogique (sauf 
certains modèles de caméras) est de plus en plus délaissé par l’industrie. Il suffit de penser aux 
laboratoires, aux salles de montage, aux projecteurs qui ont depuis plusieurs années fermé, 
cédé le pas aux technologies numériques. En d’autres mots, les méthodes de travail qui 
découlent du cinéma analogique sont en voie de disparition. Par conséquent, l’équipement de 
cinéma analogique se veut de plus en plus accessible et nettement moins coûteux qu’autrefois. 
En revanche, le prix de la pellicule, près de 160$ pour tourner 10 minutes de film en 16mm et 
en 35mm (prix chez Vision Globale Montréal en date du 22 juillet 2014) reste suffisamment 
élevé pour en rebuter plusieurs, plus particulièrement dans le monde du cinéma de fiction 
indépendant où le super 16mm et le 35mm est, d’un point de vue esthétique, toujours aussi 
attrayant. Voici l’une des raisons qui nous amènent à croire que la tradition du cinéma en 
pellicule et les façons de travailler qui en résultent persisteront principalement à l’intérieur du 
cinéma expérimental ou de certaines exceptions cinématographiques de fiction. Il est clair que 
les Spiderman de ce monde ont beau se tourner en 35mm, ils sont réalisés dans une optique où 
la pellicule cède le pas au numérique dans toutes les autres sphères de la production du film.  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2 À ce propos, André Habib, « Rayures, poussière, grain. « L’effet-pellicule » au temps du numérique ou la 
survivance simulée de l’involontaire (un essai de reconnaissance) », conférence prononcée dans le cadre du 
colloque La magie des effets spéciaux, Montréal, 8 novembre 2014. 
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 De leur côté, les œuvres de cinéma dites « expérimentales » jouissent, la plupart du 
temps, d’un circuit de diffusion parallèle : festivals, galeries, évènements spéciaux, dans 
lesquels l’équipement nécessaire pour leur projection sur leur support d’origine est assuré. Il 
faut rappeler que la matérialité de la pellicule cinématographique est également centrale aux 
œuvres de cinéastes expérimentaux et leur donne une manière de travailler sur le médium 
totalement unique. Cependant, avant de s’intéresser davantage à ces artistes de la pellicule, 
nous nous interrogerons sur la popularité de la culture analogique et sur la manière dont s’est 
effectuée l’obsolescence de l’équipement analogique au sein de l’industrie cinématographique. 
 
Popularité	  pour	  une	  culture	  dite	  low-­‐fi	  	  
Sorte de dérivé des applications pour téléphone portable, plusieurs compagnies ont flairé la 
bonne affaire et mettent de l’avant des appareils argentiques faciles d’usage au goût du jour et 
en capitalisant sur le « hype » vintage associé à ce type d’images. Nous remarquons une 
importante popularité des appareils argentiques lomographiques vendus dans des grandes 
chaînes américaines telles qu’Urban Outfitters pour qui le vintage fait partie intégrante de la 
ligne directrice de l’entreprise. Evan Watkins, dans son livre Throwaways : work, culture and 
consumer education, note que la culture dominante incorpore la culture devenue résiduelle de 
façon à l’utiliser dans une marchandisation de la nostalgie (1993, p.39).  Pour appuyer 
l’argumentaire énoncé par Watkins, Michelle Henning cite l’exemple des appareils 
photographiques Lomographiques, dans l’ouvrage au titre très évocateur Residual Media. Le 
lomo est un appareil 35mm style « point and shoot », produit tout d’abord dans les années 
1980 par une compagnie d’optique soviétique. Remis sur le marché, il y a quelques années, 
l’appareil photographie Lomo est vendu comme une « attitude », une façon de prendre des 
photos différentes, plus « sales », loin de la netteté d’une image haute définition. De plus, les 
admirateurs de ce genre d’appareil s’identifient à une culture du low-fi qui se voit exprimée 
par une proposition esthétique tout en demeurant commerciale. Daté de l’âge soviétique 
communiste, le Lomo apparaît à la jeunesse d’aujourd’hui comme « cool » et différent du 
mainstream. Cependant, comme le souligne Henning, le Lomo ne se montre plus comme 
résiduel ou obsolète, il redevient « neuf », au goût du jour tout en permettant de rester dans le 
chemin tracé par l’industrie. Son utilisateur n’a nul besoin de s’opposer à quoi que ce soit, à 
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prendre une position claire et engagée quant à l’obsolescence de la pellicule photographique 
(Henning 2007, p.57). Ainsi, la culture du Lomo se présente comme une façon alternative de 
prendre des photos tout en restant dans le registre de la nostalgie, tout comme l’application 
d’Apple Super 8 ou 1-hour photo.  
 
Dans cette même perspective, une compagnie américaine The Impossible Project propose de 
vendre des Polaroïd à nouveau. Cette entreprise est née suite à l’initiative de remettre sur pied 
l’usine originale de Polaroïd tombée dans l’oubli. The Impossible Project réunit une équipe 
d’anciens employés de la manufacture Polaroïd originale ainsi que des investisseurs financiers 
et, sans réelle surprise, l’un des dirigeants de la marque Lomography. Impossible Project a 
donc repris en main l’usine située aux Pays-Bas et développé des nouveaux films 
photographiques, davantage résistants à l’épreuve du temps.  Impossible Project a également 
remis en état des milliers d’appareils Polaroïd usagés. Cette popularité pour tout un pan de 
l’équipement analogique se veut très contradictoire pour le vétéran cinéaste expérimental 
américain Mark Street comme il le laisse savoir dans le cadre d’une table-ronde organisée par 
le MIT, à propos du « Digital Experimental filmmaking », à laquelle nous reviendrons au 
cours du second chapitre:  
 
But isn’t it a nostalgia on the part of the 
younger generation for something that never 
existed? [...] I used to have this idea that you 
could go out and get projectors, Dumpster-
dive, buy stuff on eBay, etc. and create a DIY 
punk film aesthetic. [....] There was a guy in 
L.A. who was tinkering with and remaking 
them and then selling for $70 or $80 each. I 
realized there was something faux-nostalgic 
about this. It wasn’t about finding the detritus 
of the culture and using it. Rather, it was about 
re-creating it, in an anachronistic way, like 
wearing a pince-nez [...] (2011, p.58-59) 
 
Street met l’accent sur les paradoxes que dévoile ce regain d’intérêt pour la culture 
analogique. Autrement dit, Street oppose celui qui aurait récupéré les films polaroïd à un prix 
modique ou dans une poubelle, suite à l’arrêt des stocks avec celui qui se procure un appareil 
	   16	  	  
remis à neuf avec du film fraîchement sorti de l’usine dans une boutique hype de New York. 
Malgré un coup de marketing visible, l’effervescence entourant la culture analogique se 
perçoit aussi de façon sincère de la part des créateurs qui ont dorénavant, à leur disposition, 
une palette impressionnante d’instruments oscillant entre les technologies actuelles et les 
outils du passé qui se veulent à la fois d’origine et réinventés. Selon nous, cet engouement 
pour la culture analogique est lié à la recherche d’une qualité d’image particulière, différente 
de celle produite par le numérique. Quelque chose qui fait échos aux souvenirs, à un sentiment 
de bien-être lié à la photographie amateur. Les simulacres d’effets pellicule rehaussent d’une 
certaine façon l’empathie envers le sujet photographié, met l’accent sur une émotion vécue au 
moment de la photo. En ce qui concerne les cinéastes dédiés à l’art argentique, cet 
enthousiasme se voit lié à une de méthode de travail manuelle. Nous croyons que les artistes 
sont attirés par le processus tactile, laborieux et, à la fois, mystérieux, comme nous le verrons 
dans la suite de ce mémoire.  
 
2) Processus d’obsolescence : comparaison entre le cinéma et photographie 	  
Jay David Bolter et Richard Grusin, dans leur livre Remediation, Understanding New Media 
définissent les diverses relations qu’entretiennent les anciens et les nouveaux médias entre eux 
et comment ils parviennent à coexister. Ils montrent que l’ancien média s’imbrique dans le 
nouveau par un processus de remédiation. Par exemple, les deux auteurs expliquent comment 
les dessins animés se sont intégrés dans le cinéma hollywoodien qualifié de « live-action » et 
comment le cinéma classique hollywoodien et ses codes se sont intégrés dans le dessin animé 
contemporain. Tout au long de leur livre, les auteurs décrivent les diverses façons dont prend 
forme la remédiation en cette période historique où l’informatique chamboule la donne dans 
plusieurs domaines artistiques. Par ailleurs, Evan Watkins indique qu’il est primordial pour un 
nouveau médium de prouver son équivalence face à son précédent. C’est donc en reprenant les 
idées de Watkins que Michelle Henning démontre comment la photographie numérique s’est 
empressée de reproduire un certain nombre de caractéristiques techniques provenant 
directement de l’art argentique par un travail de remédiation entre les deux médiums. Dès leur 
apparition sur les tablettes, les appareils numériques étaient munis d’une sensibilité de 
pellicule (ASA/ISO) et d’une vitesse d’obturateur basée sur les mêmes cadences qu’un 
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appareil argentique (2007, p.49). La mise en marché des nouveaux appareils numériques 
consistait à mettre sur un pied d’égalité les deux médiums. Il n’est pas question de présenter la 
nouvelle technologie comme une alternative avec ces spécificités propres et de pousser les 
recherches dans ce sens. Le but consiste à littéralement remplacer le vieux médium par le 
nouveau, et ce, au détriment des qualités singulières de l’ancien. Par conséquent, la 
remédiation s’exécute au service de visées commerciales dans le cas présent. Henning ajoute 
que la photographie argentique n’était en aucun cas dépassée ou en train de devenir obsolète 
pour ses usagers ; cependant, elle se devait de le devenir, et cette obsolescence se devait d’être 
présentée comme inévitable pour le « bien » des consommateurs et des professionnels de 
l’image (2007, p.53). Ainsi, les caméras photo numériques ont été mises sur le marché avec la 
prétention d’égaler d’un point de vue technique le standard photographique argentique tout en 
proposant des valeurs ajoutées. L’appareil numérique se trouve « amélioré » d’un écran LCD 
au lieu d’un œilleton traditionnel, d’une rapidité d’exécution en ce qui concerne les transferts 
des images ainsi que d’une plus grande sensibilité dans les basses lumières. En même temps, 
les grandes marques de la photographie telles que Leica, Minolta, Olympus, Canon ont 
commencé la fabrication d’appareils numériques, reléguant le développement des appareils 
argentique aux oubliettes. (Henning 2007, p.53). Leica vend en outre certains de ces modèles 
numériques comme des « analog digital camera ». L’obsolescence « accélérée » de la 
photographie argentique telle que décrite par Henning correspond parfaitement à « la marche 
forcée » du numérique dans le domaine cinématographique.   
L’attrait	  du	  film-­‐like	  	  	  	  
Tout comme les grandes compagnies de photographie se sont lancées dans le développement 
d’appareils numériques, les trois grandes compagnies de caméra en pellicule filmique soit 
ARRI, Panavision et Aaton ont cessé, au courant de l’année 2011, leur production de caméra 
film pour développer des caméras numériques. En 2012, sous la direction de son célèbre 
ingénieur, Jean-Pierre Beauviola, Aaton lança sur le marché son tout premier modèle de 
caméra entièrement numérique, la delta penelope. Fier représentant des meilleures caméras en 
pellicule du monde, Beauviola a produit avec la delta penelope une avancée monumentale en 
ce qui concerne « l’équivalence » des deux médiums. Il s’agit de la première caméra avec un 
œilleton traditionnel, « the only optical viewfinder digital camera », peut-on lire en première 
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page du feuillet promotionnel de la caméra. Nous retrouvons également l’expression « film-
like » accolée à plusieurs caractéristiques de sa caméra. Nous constatons ce même genre 
d’expression sur la description des caméras d’ARRI, avec leur Alexa qui propose un « organic 
look ». La compagnie française décida pareillement de nommer leur nouvelle caméra 
numérique pénélope, à l’image de leur dernier modèle 35mm, puis mise sur la même 
ergonomie « cat on the shoulder », expression ayant fait date dans le monde des caméras et 
spécifique à Aaton. La delta penelope possède aussi un magasin 2.0 dans lequel, au lieu 
d’insérer les bobines de film comme l’exigeait la norme, on insère les disques durs. À titre 
d’exemples, nous pourrions ajouter la toute nouvelle caméra numérique qu’est en train de 
mettre sur pied la mythique compagnie Bolex, connue pour ses caméras 8 et 16mm ayant 
parcouru le tour de la planète. Bolex propose une caméra très similaire d’un point de vue 
ergonomique et physique à ses modèles argentiques super 8mm des années 60-70. La 
compagnie mise sans contredit sur son nom devenu légende dans l’histoire du cinéma et 
notamment, auprès des étudiants de cinéma répartis aux quatre coins du globe.  
 
De plus, Beauviola est allé encore plus loin que ces prédécesseurs, en créant un capteur 
amovible, unique en son genre, permettant, selon l’ingénieur, bien que non scientifiquement 
prouvé, un déplacement aléatoire d’un demi-pixel à chaque image, de manière à recréer la 
sensation du grain de la pellicule, complètement disparue avec la technologie numérique. 
Évidemment, la question du grain se trouve au centre des débats entre caméra numérique et 
pellicule. Caroline Champetier, présidente de l’Association des directeurs et directrices photo 
de France, le souligne à propos de l’image numérique : « On perd l’aléatoire. Le grain, c’est de 
l’aléatoire [...] L’oeil et le cerveau ont besoin [...] de la non-permanence de l’image, de son 
mouvement. L’image fixe, c’est la mort ». (2011, p.82). Partie à la recherche de cette 
caractéristique unique de la pellicule filmique, Beauviola a confectionné sa dernière-née. 
Malheureusement, la production en chaîne des capteurs de la caméra s’est avérée un échec. Ne 
pouvant livrer les commandes de caméras déjà vendues, Aaton se voit maintenant dans un 
processus de redressement judiciaire. (Beauviola 2013). Dommage, car Beauviola a voulu 
prendre le « meilleur » de ses caméras 35mm et l’amener dans l’ingénierie de ses caméras 
numériques. Le spécialiste des caméras français a voulu dépasser ses compétiteurs en allant au 
cœur de ce qui fait la spécificité du fonctionnement d’une caméra argentique. Il semble 
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ironique de prendre conscience que c’est l’instabilité des technologies numériques actuelles 
qui est en train de mettre en faillite l’une des plus célèbres compagnies de caméra film qui 
tente, par tous les moyens, de donner aux cinéastes et directeurs photo du monde une caméra 
digne de celle fabriquée pendant les années 70.  
Le	  numérique	  remporte	  ses	  lettres	  de	  noblesse	  	  
Bien qu’il ne sera pas possible pour nous de reconstituer ici les différentes histoires de la 
vidéo, en passant par le Portapack et l’histoire de l’art vidéographique versus l’intérêt 
grandissant qu’ont porté les cinéastes indépendants (notamment Vinterberg et Lars Von Trier 
à la fin des années 90) envers ce médium, on constate sans peine la vitesse fulgurante avec 
laquelle la vidéo numérique a conquis l’industrie cinématographique. La révolution numérique 
(qui ne recoupe pas à strictement parler l’histoire de la vidéo) s’est installée à la hâte au 
tournant du nouveau millénaire, puisque les compagnies américaines ont pris la décision 
d’implanter un système d’exploitation numérique pour leurs salles de cinéma. C’est en 2002, à 
la demande des studios hollywoodiens qu’est né le Digital Cinema Initiative (DCI) qui a statué 
sur la norme des projections numériques planétaire (Parayre, 2011). Le DCI a arrêté son choix 
sur le format JPEG 2000 quant à la nature et compression des fichiers qui se retrouveraient 
dans un DCP (digital cinema package). Autrement dit, un DCP correspond à la copie de 
projection numérique, soit l’équivalent de la copie 35mm d’autrefois. La montée en flèche du 
numérique aura également coïncidé avec celle de la technologie 3-D. Il n’aura pas fallu 
attendre très longtemps pour que les grands noms du cinéma hollywoodien se tournent vers les 
technologies numériques en lui conférant toutes ses lettres de noblesse. George Lucas avec son 
Star Wars Episode 1 - The Phantom Menace (1999), Francis Ford Coppola qui tourne ses 
films d’auteur en numérique, Martin Scorsese avec son Hugo 3-D (2011), Peter Jackson et son 
Hobbit (2012) en 60 images/secondes, Steven Spielberg et Tintin 3-D (2011), sans oublier le 
succès incommensurable d’Avatar (2009) de James Cameron, contribuent tous à leur façon à 
rendre légitime et très attrayant le numérique auprès des investisseurs à Hollywood et du reste 
de la planète comme un choix de production et surtout de diffusion inévitable et très rentable. 
Or, cette rentabilité se met en doute d’autant plus que les chiffres du box-office témoignent 
que les films en 3-D baissent en popularité année après année. (Barnes 2011).  
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L’hégémonie du numérique se perçoit également à travers la catégorie « best 
cinematography » à la cérémonie des Oscars. En effet, le gala de cinéma américain nous 
apparaît comme une jauge très révélatrice de l’avancée que prend le numérique au sein de 
l’industrie. Au courant des cinq dernières années, trois des cinq films ayant remporté la 
statuette de la meilleure image étaient tournés en numérique 3-D : Life of Pi (2012), Hugo 
(2011), Avatar (2009). Anthony Dod Mantle remporte avec Slumdog Millionaire (2008) ce 
prix pour un film tourné en partie en HD, une première historique. Il est intéressant de 
constater que le directeur photo de Slumdog se trouve également dans les génériques des films 
du Dogme 95. Une des exceptions à la règle est Inception (2010), avec à sa barre Christopher 
Nolan qui vante les qualités de la pellicule dans la plupart de ses sorties publiques. D’ailleurs, 
la montée fulgurante des productions en numérique amène certains cinéastes hollywoodiens à 
persister à travailler en film. Nous pensons justement à Nolan et ses séquences tournées en 
70 mm pour sa trilogie Batman, à Paul Thomas Anderson avec The Master, entièrement tourné 
en 70 mm, à Quentin Tarantino qui affirme arrêter de tourner le jour où son film ne pourra être 
projeté en 35 mm (Tarantino 2012), à Aronofsky dont la filmographie se constitue en 
super16mm en quasi-totalité ou encore, les James Gray et Gus Van Sant qui poursuivent leur 
brillante carrière en pellicule. Signe d’une industrie malgré tout ambigüe relativement à la 
question des nouvelles technologies, le décor de la cérémonie des Oscars 2012, celle même 
couronnant Life of Pi pour la meilleure direction photo, était orné d’une bonne dizaine de 
projecteurs 35mm. Cette situation s’explique certainement par le fait que quatre des grands 
studios américains ont signé en 2012 un accord avec Kodak leur assurant de filmer en 
pellicule jusqu’en 2015, le sortant ainsi de son pétrin financier (MarketWatch 2012). Malgré 
tout, l’industrie de la pellicule demeure extrêmement fragile puisqu’elle repose entièrement 
sur Kodak, Fuji ayant officiellement déposé les armes en 2013. Sans funérailles mondiales et 
sans émeute, l’une des deux plus importantes manufactures de pellicule au monde arrête sa 
production de films (Fujifilm 2013).  
 
 
3) Le numérique à marche forcée 	  
L’exemple des propriétaires de salles au Québec nous semble des plus évocateurs du 
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changement qui s’est déroulé à la vitesse de l’éclair. Paramount proposait qu’un cinéma qui 
souhaitait numériser ses salles devait avoir complété la transition à 50 % dans un délai de 6 
mois et s’engager à se convertir à 100 % dans un délai d’un an après la signature. (Houle 
2010, p. 22). Difficile de faire plus vite pour des dépenses que l’on estime à près de 80 
millions pour l’ensemble des propriétaires de salle du Québec (Detcheberry 2013, p.14-16).  
De son côté, Caroline Champetier décrit l’état des lieux de la révolution numérique dans le 
cinéma français : « Du point de vue de l’industrie, de nombreux films auraient pu encore se 
fabriquer traditionnellement. Cela aurait permis à des laboratoires de modifier doucement 
leurs pratiques et leurs outils, à des savoir-faire de se perpétuer [....]. » (Champetier 2011, 
p.80). Champetier met l’accent sur le fait que le changement de l’argentique au numérique 
s’est effectué trop rapidement et n’a pas laissé le temps aux professionnels, et ce, à toutes les 
étapes de production, de réellement s’ajuster aux nouvelles particularités du numérique. Ce 
choix a inévitablement provoqué un effet boule de neige dans toutes les sphères de production 
d’un film. Les grands studios américains faisant tout ce qui était en leur pouvoir pour accélérer 
et contrôler cette transition. En effet, les studios américains sont parvenus à instaurer un 
système leur donnant un pouvoir absolu sur les projections via le KDM (Key Delivery 
message) (Manice 2007). Le KDM sécurise la diffusion du film obligeant l’exploitant à le 
projeter à une heure précise et sur un équipement précis. Les studios sont alors parvenus à 
garder intact le mode de diffusion tel qu’il était perpétué en 35mm où le diffuseur a un 
immense pouvoir sur l’exploitant en salle en réussissant à le perfectionner en terme de 
contrôle en ce qui concerne le contenu projeté dans les salles. C’est en moins de dix ans que la 
« révolution numérique » s’est imposée, instaurant une situation hybride. En effet, il est 
possible de tourner un film en pellicule, puis de le projeter en numérique tout aussi bien que de 
tourner en numérique et d’agrandir l’image sur une pellicule 35mm (même si elle aura peu de 
chance, actuellement, de trouver une salle pour être projetée : à Cannes, seulement trois films 
ont été projetés en pellicule depuis 2012). 
 
Le	  tournage	  :	  préambule	  pour	  un	  travail	  en	  postproduction	  	  
Ce changement de paradigme provoque inévitablement des changements dans la méthode de 
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travail, comme le souligne la directrice photo José Deshaies. Concernant son travail de 
directrice photo, elle explique sa grande passion pour son métier au moment d’un tournage. 
Elle préfère éclairer une scène pour obtenir directement son résultat final sur le négatif. Elle 
n’adhère pas à cette idée que tout s’arrange en postproduction. (Deshaies 2011, p.12-13). Dans 
le texte « The Musicking Machine », à propos de l’arrivée des pianos mécaniques au détriment 
de réelles séances d’entraînement au piano, l’auteur Jody Berland perçoit ici l’occasion pour 
celui qui utilise le piano mécanique de prendre part à quelque chose d’important sans le besoin 
de le comprendre parfaitement. Le piano mécanique permet un certain plaisir de création sans 
la discipline, les répétitions, tout l’effort requis pour jouer une pièce (Berland 2007, p.313). 
Même si la comparaison peut paraître exagérée, on pourrait dire que c’est souvent 
l’impression que nous donne un apprentissage de la lumière au cinéma par l’entremise de 
caméra numériques. Les nouvelles caméras viennent naturellement avec des pratiques de 
postproduction. Traditionnellement, l’étalonnage permettait de raccorder les plans entre eux. 
Désormais, il est possible de modifier totalement le spectre des couleurs, de changer du tout au 
tout l’allure d’un film. Il devient alors très commun de voir de jeunes directeurs photos 
« penser » la lumière pour qu’elle soit la plus « mate » possible, afin d’obtenir toute la latitude 
nécessaire pour modifier l’image en postproduction. Dans ces conditions, des compagnies 
comme Canon ont produit des applications telles que Cine-Style pour permettre à ses usagers 
l’utilisation d’un filtre maximisant l’image pour la postproduction. Autrement dit, l’image qui 
sort de la caméra se veut « plate », avec des contrastes faibles. Dans cette même optique, 
Kodak propose un choix de pellicule optimisant ses qualités dans un but de numérisation, suivi 
d’un rigoureux travail en postproduction.  
 
De plus, Champetier mentionne combien il est difficile en France d’obtenir un transfert dans 
une qualité respectable. Nous pouvons imaginer combien sont ardues les conditions de 
production dans le secteur du cinéma indépendant si même la présidente de l’Association des 
directeurs et directrices photo de France fait face à autant d’embûches. Elle évoque ses 
déboires à obtenir une copie 4K (4 millions de pixels par images) d’un film tourné initialement 
en 35 mm. Le studio de postproduction voulait  le transférer en 2K (2 millions de pixels par 
images). Champetier explique que scanner son film en 2K l’empêchait de restituer la totalité 
de l’échantillonnage couleur de la pellicule : « je ne reconnaissais pas l’image que j’avais 
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tournée, c’était trop contrasté, sans finesse » (2011, p.81). Les raisons du studio étaient bien 
simples : stocker un film moins gros (1,5 téraoctets contre 4 pour le 4K) risque moins de 
corruption qu’un fichier plus lourd et le laboratoire traite beaucoup de films en même temps, 
donc il ne peut offrir une capacité de infinie de stockage de données. Le processus de 
production d’un film nécessite alors une bataille de chaque instant pour ses artisans, pour 
exécuter un travail qui allait de soi, il y a de cela quelques années à peine.  
 
Les	  conditions	  en	  salle	  	  	  
La « révolution numérique » se poursuit en ce qui concerne la projection en salle. Le standard 
imposé par DCI dans toutes les salles du monde, quant à l’achat des projecteurs numériques, 
s’est établi sur le 2K. Pourtant, une projection numérique qui se compare avec la projection 
traditionnelle du 35mm, c’est très évidemment le 4K (et on parle déjà de 8k). Le format JPEG 
2000 imposé par le consortium des studios n’intervient pas outre mesure sur la qualité du 
projecteur, tant que ce dernier puisse projeter le DCP avec un fichier JPEG 2000. Dans le cas 
du Québec, la grande majorité des propriétaires de salles ont opté pour des projecteurs 2K, 
étant donné les coûts moins élevés et le caractère encore trop embryonnaire de technologies de 
projection en 4K au moment de la vague massive de transition, en 2011. Estimant le coût 
moyen par écran pour aménager l’ensemble de l’équipement numérique aux alentours des 
100 000 $, les propriétaires de salles se tournent vers les frais de copies virtuelles (FCV). Il 
s’agit d’un système de remboursement permettant aux propriétaires de salle de récupérer un 
montant entre 700 $ et 800 $ (tout dépendant d’une série de clauses) sur chaque film projeté 
en numérique plutôt qu’en 35 mm (Houle 2010, p.14). Cette politique de remboursement 
assure l’accélération de la numérisation des salles et provoque une obsolescence directe de la 
pellicule, puisqu’une copie de projection 35mm coûte cher à l’exploitant de salle et ne lui 
permet en aucun cas de rembourser ses dépenses numériques. L’un des problèmes de cette 
politique vient du fait qu’elle ne prend pas en compte la propre obsolescence de la technologie 
numérique. En effet, au moment d’installer les projecteurs 2K, ceux-ci étaient déjà dépassés 
par les projecteurs 4K. Or, il faut entre cinq et dix ans pour un propriétaire de salle pour 
complètement rembourser son achat. De plus, rien ne lui assure qu’une fois son projecteur 
payé, il pourra se permettre de passer en 4K, car aucune mesure n’est encore mise sur pied 
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pour l’aider financièrement, sans oublier qu’une majoration du prix ne deviendrait en rien 
justifiable, même si le 4K équivaut en terme « technique » au 35 mm.  
 
De plus, il faut prendre en compte  l’arrivée en masse des films en 3-D dans les salles de 
cinéma. Cette autre transition opérée par Hollywood amena son lot de dérives. Parmi les plus 
aberrantes, nous remarquons que le Centre national du cinéma et de l’image animée (CNC) en 
France comptait enlever la norme quant à la luminosité des projecteurs sachant que les 
projecteurs de films 3D et de film 2D ne doivent pas être réglés à la même luminance et qu’il 
arrive trop souvent que les salles de cinéma ne changent pas les ajustements d’une projection à 
l’autre. Cela est sans compter que les films 3D entraînent la vente d’écrans faits spécialement 
pour cette technologie : « ces écrans focalisent la lumière au centre et l’uniformité de leur 
éclairement est catastrophique : si vous êtes sur le côté, vous ne voyez pas la même image 
qu’au centre de la salle. Si bien qu’aux États-Unis [...] le cynisme va jusqu’à majorer le prix 
des places face à l’écran! » (Champetier 2011 p. 83). Ainsi, trois ans après la publication de 
l’article de Champetier et à la suite de plusieurs cris d’alarme provenant de partout sur la 
planète cinéma, le laisser-aller se constate encore. 
 
L’archivage	  	  
De plus, l’une des autres questions fondamentales en cette ère du tout numérique est 
certainement la question de l’archivage numérique. En effet, un vaste débat concernant les 
façons d’archiver les productions cinématographiques secoue le monde du cinéma. Un fichier 
numérique demeure en parfaite condition, en moyenne, entre cinq et dix ans contrairement à 
cent ans pour la pellicule. La question se veut très préoccupante, car, à se fier au rapport final 
produit par une commission de l’Union européenne (Digital Agenda for Europe), une bonne 
partie de la production contemporaine est vouée à disparaître dans les limbes électroniques : 
« Most born-digital-works will be lost as the will cease to existe 10 years after production and 
most works produced in the 120 years preceding the present «digital revolution» will be lost as 
they will no longer be accessible any more to the wider public » (2011). Par conséquent, 
certains pays tels que les États-Unis et la France s’assurent de produire une copie pellicule de 
toute leur production afin de garantir la pérennité de l’œuvre.  
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 Cette question de l’archivage ouvre une multitude d’interrogations et se doit d’être 
réfléchie actuellement. Des ouvrages tels que From Grain to Pixel : The Archival Life of film 
in Transition (2009) par Giovanna Fossati se penchent entièrement sur cette problématique. 
Fossati s’intéresse particulièrement à cette période de transition autant dans le monde 
théorique universitaire que dans le monde des archivistes. L’auteur évoque quatre cadres 
théoriques (Film as Original, Film as Art, Film as Dispositif, Film as State of the Art) et trois 
concepts (Convergence/Divergence, Remediation, Simulation) qu’elle met à l’épreuve avec 
des cas précis de restauration en fonction de différents laboratoires mondiaux consacrés à 
l’archivage. Fossati met alors l’accent sur le fait que l’on se doit d’anticiper et de faire des 
changements immédiatement :  
It will perhaps not be possible, and maybe not 
even desirable, to prevent Kodak from 
dismantling its film manufacturing business, 
but it is possible to lobby for digital standards 
that take into the account film archival needs, 
as, for instance, DIGITAL CINEMA formats 
that can properly translate heritage film 
formats, frame rates and ASPECT 
RATIOS (Fossati 2009, p.257) 
 
L’ouvrage de Fossati ne donne pas beaucoup d’espoir quant à la survie du film. Néanmoins, 
elle cherche à trouver des solutions à des problèmes archivistiques  qui se posent actuellement, 
rappelant que bon nombre des restaurations numériques qui se font en ce moment, ne 
répondent pas aux standards que la restauration photochimique classique permettait.  
 
En résumé, ce moment unique de transition que nous traversons, où les cinéastes et techniciens 
pourraient jouir des avantages d’une coexistence entre deux gestes, est visiblement devenu un 
moment presque raté en ce qui concerne les films qui passent par un circuit traditionnel. Le 
désir mercantile perpétué par l’industrie cinématographique, achat hâtif des projecteurs 2K, 
augmentation du prix du billet en raison de la 3-D, mauvais réglage de luminance sur les 
projecteurs, les clés de cryptage, surpassent toutes les considérations en termes de qualité de 
projection. Cependant, à l’autre bout du spectre cinématographique, loin des préoccupations 
de l’industrie, mais plutôt soucieux d’une démarche originale, à la recherche d’une esthétique 
cinématographique renouvelée tout en étant porteuse d’un héritage de longue date, plusieurs 
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cinéastes s’évertuent à défendre la pellicule argentique comme un outil artistique toujours de 
son époque.  	  
4) Save celluloid, for art’s sake 	  
La nécessité d’une coexistence des médiums argentique et numérique est ardemment défendue 
par plusieurs cinéastes, théoriciens, cinéphiles à travers le monde et s’incarne notamment à 
travers le discours de la cinéaste expérimentale anglaise Tacita Dean. Artiste visuelle 
chevronnée, Tacita Dean participe à la perpétuité de l’héritage filmique depuis les années 90 
par maintes installations et courts-métrages réalisés en 16mm3. Toute sa pratique filmique 
tourne autour de la pellicule. Extrêmement préoccupée par l’avenir de la pellicule filmique, 
Tacita Dean a réalisé en 2011, l’installation FILM. Mesurant près de 13 mètres de haut, FILM 
prend la forme d’un monolithe rappelant une bande de pellicule 35mm à la verticale sur lequel 
sont projetées les images de l’artiste anglaise. La situation précaire de la pellicule concernait 
déjà le travail Dean qui, en 2006, avait filmé les derniers balbutiements d’une manufacture de 
pellicule Kodak située à Chalon-sur-Saône en France, avant que celle-ci ferme définitivement 
ses portes (Kodak, 2006). Dean s’intéressait alors aux gestes de ces hommes et femmes 
manipulant la pellicule à ces divers états de production. Élégie adressée à la pellicule pour son 
avenir, FILM, présenté au Tate Modern, consiste en une boucle de 11 minutes projetée en 
continu, présentant des images 35mm, principalement issues de montages in-caméra, collages 
sur pellicule, techniques de surimpressions manuelles et peinture sur film. Les images en noir 
et blanc et couleur se superposent à l’image du Turbine Hall que Dean a inséré comme 
« fond » à la plupart de ces plans, rappelant le lieu de sa projection qui se trouve plongé dans 
le noir lors du visionnement de l’œuvre. La grande particularité du film de Dean tient au fait 
qu’il a été rendu possible grâce aux technologies numériques. Désireuse de faire hommage au 
médium film, Dean avait comme but premier de développer un système très complexe de 
caches artisanaux. Cependant, réaliser un film avec des caches nécessite beaucoup 
d’opérations plus aux moins précises, entre autres, celle de rembobiner un nombre important 
de fois la caméra de manière à faire une surimpression en apposant différents caches entre 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
3 Il vaut la peine de souligner que Tacita Dean n’est pas la seule, et que beaucoup d’artistes tels Rodney Graham, 
Steve McQueen ou encore Gary Hill ont réalisé des installations en 16mm ou en 35mm, qui ont fait le tour du 
monde. 
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l’objectif et l’émulsion de la pellicule affectant considérablement la netteté de l’image par la 
même occasion. Faisant équipe avec un jeune architecte, Michael Bölling, qui ne connaissait 
rien à la pellicule, ce dernier est parvenu à modéliser sur son ordinateur différentes caches 
d’une précision parfaite qu’il imprima par la suite en trois dimensions et qui allaient s’insérer 
parfaitement sur la fenêtre de la caméra. (Dean 2011, p.29). FILM témoigne d’un alliage réussi 
entre les techniques ancestrales du cinéma et les possibilités offertes par le numérique 
d’aujourd’hui. L’un des aspects les plus intéressants de FILM  se veut sans aucun doute la 
façon dont Dean a appréhendé le vieux médium filmique en épousant de nouvelles 
perspectives.   
 
Quelques mois précédant l’exposition, Dean publiait « Save celluloid, for art’s sake » dans le 
quotidien the Guardian pour faire suite à l’arrêt de la production de copie finale en 16 mm de 
la part du Soho Film Laboratory nouvellement acheté à l’époque par Deluxe. Sa tentative de 
sauver le dernier laboratoire anglais s’est avérée un échec, et c’est notamment en réaction à la 
fermeture du laboratoire qu’elle décida de réaliser FILM en 35 mm. À l’intérieur de cet article, 
elle écrit : « Digital is not better than analog, but different. What we are asking for is co-
existence: that analog film might be allowed to remain an option for those who want it, and for 
the ascendency of one not to have to mean the extinguishing of the other » (Dean 2011). Dean 
ne souhaite donc pas que la pellicule filmique redevienne la norme au sein des productions, 
elle s’en prend encore moins au numérique en termes de qualité technique ou par rapport à ses 
caractéristiques intrinsèques, la cinéaste ne veut qu’une seule chose : éviter la disparition 
totale de la réalisation de film en pellicule. Autrement dit, elle souhaite s’assurer que les 
artistes qui, comme elle, font du film leur médium de prédilection, puissent continuer leur 
démarche artistique et, par le fait même, parviennent à léguer leur savoir-faire à une prochaine 
génération. Dans un même mouvement, la cinéaste anglaise met en place certaines spécificités 
de la pratique cinématographique argentique afin d’en défendre la nécessité : « Along the way, 
there are several stages of magical transformation that imbue the work with varying layers of 
intensity. […] it is not only emulsion versus pixels, or light versus electronics but something 
deeper - something to do with poetry » (Dean 2011). L’aspect poétique du travail en pellicule 
nous semble intimement lié à l’aura de celle-ci.  
	   28	  	  
L’aura	  de	  la	  pellicule	  argentique	  	  	  
En ce sens l’ouvrage The Death of Cinema écrit par l’historien, archiviste et essayiste Paolo 
Cherchi Usai nous semble un incontournable sur cette question. Dès le premier aphorisme de 
son texte, le chercheur met en évidence sa façon de concevoir le cinéma : « For cinema is the 
art of destroying moving images (2001, p. 7) ». C’est à partir de cet aphorisme, en forme 
d’axiome, que tout son texte va se déployer. La particularité du cinéma pour Cherchi Usai 
réside dans le matériau film, dans cette membrane qui s’effrite avec le temps, au fil des 
roulements des projecteurs, et ce, à l’image de nos corps qui s’abîment au fil des expériences, 
et qui dépérissent au cours du cycle de la vie. Si le digital n’est pas « l’analogue de 
l’analogue » pour reprendre les mots de la cinéaste anglaise Tacita Dean, la pellicule filmique 
se veut l’analogue de nos carcasses vivantes : « comme un organisme vivant elle naît à même 
les grains d’argent qui germent, elle s’épanouit un moment, puis vieillit. Attaquée par la 
lumière, l’humidité, elle pâlit, s’exténue, disparaît » nous rappelle Barthes à propos de la 
photographie argentique (1980, p.145-146). L’archiviste italien défend en effet le cinéma 
comme un art de la répétition et non de reproduction : « cinema is not based on reproduction. 
It is an art of repetition » (2001, p. 59) puisque chaque copie de projection s’avère, dans les 
faits, différente, chaque bobine subit systématiquement l’épreuve du temps par le processus de 
cinéma en salle. C’est ce caractère unique à chaque représentation qui fait dire au critique des 
Cahiers du cinéma, Jean-Philippe Tessé, : « Reste que l’amour des films est profondément lié 
à cette expérience non reproductible de la projection […] et surtout au charme […] des scories 
de la projection, de la non-fixité de l’image, du fourmillement aléatoire du grain » (2011, p.8). 
Cherchi Usai rapproche alors le cinéma de l’art performatif, notamment la performance 
musicale : « preservation of the moving image ought to be treated as an equivalent to musical 
performance. […] each aura experience is in fact a unique event » (2001, p.102). Une copie 
film serait alors améliorée d’un hic et nunc, autrement dit, d’une authenticité propre à un 
original tel que l’entendait Benjamin. En effet, chaque copie de projection se détériore au fil 
des séances, s’altère entre les mains de divers propriétaires : « c’est cette existence unique [...] 
qui, aussi longtemps qu’elle dure, subit le travail de l’histoire. [...] Nous entendons par là aussi 
bien les altérations subies par sa structure matérielle que ses possesseurs successifs » 
(Benjamin 2000, p.273). Ainsi, à l’intérieur de son texte À propos de trois alchimistes de la 
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pellicule : Aura, Destruction et Reproductibilité numérique, André Habib souligne que la 
multitude de façons qui s’offre à nous de voir une œuvre aujourd’hui,  soit sur un ordinateur 
portable soit sur un téléphone cellulaire ou même dans la voiture, procure à la copie 35mm 
projetée en salle « les traits bonifiés de l’aura », étant donné sa rareté et son apparence 
« d’original » qui subit vraisemblablement «le travail de l’histoire» au fil de ses projections. 
Habib ajoute qu’accepter la nature éphémère du film, c’est justement y reconnaître l’historicité 
propre au cinéma. Par conséquent, le cinéma deviendrait « objet de mémoire », comme 
l’entendait Cherchi Usai et se différencierait des technologies numériques soumises à créer des 
images qui ne se détériorent pas, donc, qui ne peuvent se souscrire à un processus historique. 
Néanmoins, la plupart du temps, nous nous retrouvons à visionner les œuvres filmiques sur un 
support numérique, parfaitement reproductible et immuable au passage du temps: « ces 
œuvres ne restaurent pas “directement” une présence d’aura, mais sont des sortes de 
déictiques, qui pointent vers une origine auratique, à la fois retrouvée et perdue » (Habib, 
2008).  Indéniablement, ce ne serait pas tout à fait la même chose de voir une copie 35mm en 
salle et sa copie Blu-Ray dans son salon et par conséquent, Habib rejoint d’une certaine 
manière Bolter et Grusin qui croient que l’œuvre d’art à l’époque de la remédiation ne détruit 
pas totalement le travail de l’aura, mais plutôt, la refaçonne sous une autre forme (Bolter et 
Grusin 2000, p.75).  
 
L’aura nous semble fortement liée à ces artistes de la pellicule qui peinturent, dessinent, 
brûlent, développent à la main leurs bandes de film, l’altérant du même coup. Nous ajoutons, à 
titre d’exemple, la nature particulière de certains films expérimentaux tels que Window Water 
Baby Moving (1959) réalisé par Stan Brakhage. Filmant l’accouchement de sa femme, le film 
de Brakhage a été tourné avec une pellicule inversible, c’est-à-dire qu’il s’agit de la même et 
unique bobine qui était dans la caméra lors de la captation, qui se retrouve utilisée lors du 
montage et de la projection finale. Évidemment, le film a bénéficié d’une série de copies 
supplémentaires pour des besoins de diffusion. Mark Toscano (conservateur de film au 
Academy Film Archives et conservateur d’une partie des films de Brakhage) évoquait 
d’ailleurs avec émotion le moment où il a manié la pellicule originale de ce film lors de son 
passage au Festival du nouveau cinéma de Montréal en 2012. Cette émotion qui animait 
Toscano lorsqu’il faisait défiler les photogrammes entre ses doigts, rappelle sans contredit 
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cette phrase de Benjamin : « Suivre du regard, un après-midi d’été, la ligne d’une chaîne de 
montage à l’horizon ou une branche qui jette son ombre sur lui, c’est pour l’homme qui 
repose, respirer l’aura de ces montagnes ou de cette branche » (2000, p.78). Nous éprouvons la 
nette conviction que l’archiviste ou le cinéaste expérimental qui manipulent ces bouts de films 
« uniques » respirent l’aura des images filmées « d’un lointain, si proche soit-il » (2000, 
p. 280). C’est à cette aura que fait référence le cinéaste américain Bradley Eros lorsqu’il décrit 
ce sentiment profond qu’entretient le cinéaste qui travaille avec un attirail analogique (2012, 
p.47). Et nous ajoutons que c’est en partie à cette aura que la jeune génération de cinéastes 
expérimentaux travaillant avec la pellicule se sent liée. Que cela soit par un travail sur des 
images d’archives ou en tournant de nouvelles images en super8 ou 16mm, nous croyons que 
le cinéaste qui choisit de tourner en film aujourd’hui se positionne d’une façon ou d’une autre 
par rapport à cette obsolescence programmée de la pellicule. C’est ainsi que notre prochain 
chapitre s’articulera autour des différentes formes que prend la résistance de la culture 
analogique au sein du cinéma expérimental. Nous nous intéresserons principalement à la jeune 
génération qui se porte à la défense de la pellicule et sur les laboratoires indépendants qui 
deviennent des remparts nécessaires au raz-de-marée numérique.  	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Chapitre	  2	  :	  Manifestations	  de	  résistance	  	  	  
Le collectif Double Négatif s’inscrit à plusieurs égards dans une tradition d’avant-garde 
cinématographique telle que défendue tout au long du XXème siècle 4 , s’inspirant 
principalement des coopératives issues des années 60. L’effervescence des coopératives  
apparues dans les sixties va donner naissance à une panoplie de laboratoires indépendants 
pendant les années 1990 en Europe. À l’heure actuelle, ces laboratoires se transforment, pour 
la plupart, en lieu de résistance pour la préservation de la culture analogique. D’ailleurs, 
comme nous le verrons tout au long de ce chapitre, la grande majorité des laboratoires 
indépendants ont fait l’acquisition de leur équipement argentique suite au déclin de la 
production de pellicule au sein de l’industrie, rendant de plus en plus accessibles des 
équipements autrefois très couteux. Autrement dit, les laboratoires argentiques à l’époque de 
la révolution numérique deviennent essentiels afin d’assurer la survie du cinéma en pellicule. 
Dans un premier temps, nous nous intéresserons aux motivations et au contexte de création du 
Cinema 16, de la Film-Makers Cooperative de New York et de la London Film-Maker’s 
Cooperative afin de cerner les caractéristiques communes de la « résistance » 
cinématographique de cette époque. Nous nous pencherons par la suite sur quelques micros-
laboratoires ou collectifs contemporains qui se sont créés, à la manière de Double Négatif, en 
réaction directe à l’hégémonie du numérique dans la sphère cinématographique. Ceci nous 
permettra d’observer les transformations de la « résistance » filmique dans la perspective 
d’une pratique du cinéma qui tend à devenir tout numérique. 
 
1) Migration du savoir-faire technique 	  
L’évolution actuelle des nouvelles technologies (telle que vue au cours du premier chapitre) 
fait en sorte que les artistes qui désirent travailler avec de l’équipement film analogique 
doivent apprendre d’un bout à l’autre le fonctionnement de l’appareillage nécessaire à son 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
4Nous ne chercherons pas à reprendre les théories de l’avant-garde tel que formulées par Richard Murphy avec 
Theorizing the avant-garde, Renato Poggioli et son Teoria dell’arte d’avantguardia ou encore Peter Burger avec 
Theorie der Avantgarde. Nous nous situons davantage dans une lecture historique de l’avant-garde telle 
qu’envisagée par A.l. Rees avec son A History of Experimental Film and Video et par Nicole Brenez dans 
Cinémas d’avant-garde.   
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utilisation : « As the moving picture insdustry gradually abandons the film medium, the 
equipment, the knowledge, the practices migrate into artists’ hands. » (Rey 2009, p.362). À 
l’intérieur de son survol historique, Nicolas Rey rappelle qu’au tout début du cinéma, à 
l’époque du Cinématographe et des frères Lumière, les cinéastes et les photographes, en 
l’absence de laboratoires industriels, se devaient de connaître toutes les étapes de production 
d’un film : de la captation de l’image, à la connaissance des produits chimiques jusqu’à 
l’impression de la copie : « Les diverses opérations du développement, du fixage et du lavage 
des pellicules peuvent être exécutées commodément à l’aide de simples seaux d’une 
contenance d’une dizaine de litres […] » ( Notice sur le Cinématographe 1895, p.22). Cette 
notice du Cinématographe datant de plus de cent ans s’applique tout aussi bien aujourd’hui 
pour quiconque souhaite développer son film de façon artisanale. Ainsi, au fil des 
développements technologiques et de l’industrialisation cinématographique, l’artiste s’est vu 
séparé du savoir-faire technique relatif, notamment, au développement de la pellicule filmique. 
De plus, la notice se terminait ainsi : « Il est difficile d’obtenir, par le développement en seaux, 
des images très régulières et bien uniformes […] Nous possédons notre usine […] qui nous 
permet d’obtenir à coup sûr des images d’une régularité parfaite […] (Notice sur le  
Cinématographe 1895, p.22). Or, ces imperfections auxquelles faisait référence le “petit guide 
d’utilisateur” des frères Lumière on toujours intéressé les cinéastes expérimentaux d’hier et 
d’aujourd’hui et sont une raison fondamentale pour plusieurs artisans du septième art de 
poursuivre leur démarche en pellicule. Le cinéaste qui désire opérer lui-même le 
développement et le tirage de ses propres films est aujourd’hui un oiseau rare. Cependant, 
cette façon de faire s’est perpétuée dans le réseau du cinéma d’avant-garde et a pris davantage 
d’assises dans les différents mouvements de coopératives5. En Amérique, ce réseau prend 
forme grâce à l’influence du Cinema 16 dans la communauté du cinéma expérimental. Il 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
5 Nous avons également en tête les studios d’animation dirigés par Norman McLaren depuis les années 40, à 
l’Office national du film du Canada. Préconisant une approche artisanale, préférant qu’un cinéaste fasse d’un 
bout à l’autre son film, quitte à prendre dix ans, contrairement à une industrialisation du cinéma animé proférée 
par les Disney de ce monde, McLaren offrira une vision du cinéma qui se perçoit, rétroactivement, en parfait 
accord avec les avant-gardes cinématographiques de l’époque et qui allaient suivre quelques années plus tard. La 
tradition instaurée par McLaren s’est également perpétuée sous la direction du studio d’animation francophone 
mis sur pied par René Jodoin, ami de McLaren, qui partageait les mêmes ambitions cinématographiques de son 
compatriote britannique. (Jean 2010, p.11)  
	   33	  	  
devient primordial de se pencher sur les fondements de Cinema 16 pour mieux comprendre les 
regroupements qui suivront.  
2) Cinema 16 	  
À la suite de la Deuxième Guerre mondiale, survient une renaissance des mouvements des 
ciné-clubs et des “film society”6, extrêmement répandus en France et dans les pays anglo-
saxons pendant les années 20. Visant à éduquer le public, les ciné-clubs misent sur 
l’accompagnement des œuvres par le biais d’une discussion après la projection, ouvrant des 
pistes de réflexions qui dépassent souvent le domaine du cinéma. Il n’est pas rare que les ciné-
clubs se déplacent en milieu ouvrier afin d’élargir le public et de tenter de rejoindre le plus de 
strates de la société possible comme nous le montre l’exemple du réseau de ciné-club Peuple 
et Culture7. C’est principalement dans ce circuit parallèle que les films d’avant-garde vont 
trouver leur public, bénéficiant la plupart du temps d’une mise en contexte de l’œuvre avant 
ou après la projection. Il est important de souligner que ces projections permettent aussi 
d’outrepasser les normes de censure imposées aux salles de cinéma. Ayant vu l’engouement 
pour ce type d’évènements en Europe et très soucieux des possibilités d’éducation par le biais 
de l’image, l’Autrichien Amos Vogel déménage à New York avec l’ambition d’ouvrir un 
cinéma du type “film society”. C’est d’abord inspiré par le cinéma de Maya Deren, découvert 
en 1946, lors de projections qu’elle organisait au Provincetown Playhouse, à Greenwich 
Village, qu’Amos Vogel s’intéressa au cinéma underground américain et décida de le projeter 
sur une base régulière8. Ouvert en 1947, le Cinema 16 est devenu pendant près de 15 ans, un 
lieu de prédilection pour tous ceux désirant découvrir un cinéma en marge de l’industrie9. Le 
mandat officiel du cinéma consistait alors à diffuser des films documentaires, des films 
scientifiques et des films à caractère expérimental et ce, dans le but de défendre le cinéma 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
6 Les ciné-clubs et les « film society » naissent d’abord sur le continent européen, avant de faire leur entrer en 
Amérique, d’abord au Canada avec le «Canada Film Society» étroitement inspiré par le British Film Institute. 
(MacDonald 2002, p.1-2) 	  
7 Co-fondées par Joffre Dumazedier, Bénigno Cacérès, Paul Lengrand et Joseph Rovan, les projections 
organisées par Peuple et Culture se voulait un véhicule d’éducation suite à la guerre de 39-45. Parmi les 
animateurs les plus importants de Peuple et culture, on compte André Bazin. 
8 “There was a point in my life when I saw Maya’s films for the first time […] I realized that there was something 
there that to me was far more important than the so-called best Hollywood films.” (cité dans Macdonald 2002, 
p.4) 
9 Nous pensons également au Black Gate Theater co-fondé par Aldo Tambellini et Otto Piene qui offrait au 
public new yorkais des œuvres d’avant-garde et parmi les premières expériences vidéo.  
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comme une forme d’art à part entière et comme une force sociale (MacDonald 2002, p.5). Le 
Cinéma 16 prenait la forme administrative d’un “film society” obligeant de devenir membre 
pour visionner les films et permettant du même coup de contourner la censure. C’est au coût 
de 10 $ qu’un New-Yorkais pouvait se procurer la carte de membre lui donnant accès à toutes 
les projections durant huit mois. (MacDonald 2002, p.13)  
Très rapidement, Amos Vogel réalisa que les films expérimentaux n’étaient pas pris en charge 
par aucun distributeur officiel, si ce n’est par les cinéastes eux-mêmes. Ainsi, le Cinema 16 est 
devenu le premier distributeur de cinéma expérimental aux États-Unis, mettant en vedette les 
œuvres de Maya Deren, Gregory Markoupoulos, Norman McLaren et Kenneth Anger 
notamment. Vogel a constitua des catalogues de films expérimentaux propageant un cinéma 
libre, audacieux partout aux États-Unis. Totalement indépendant de commanditaires, Amos 
Vogel dirigeait le Cinéma 16 comme il l’entendait, sans toutefois négliger son public. En effet, 
il procédait à des sondages pour mieux connaître son auditoire, et c’est dans cette même 
continuité qu’il envisageait son rôle de distributeur, faisant tout son possible pour mettre en 
valeur les films expérimentaux, afin de guider le citoyen américain dans cette expérience 
“nouvelle”, loin des standards classiques hollywoodiens (MacDonald 2002, p. 13). Vogel 
s’adonnait alors à la diffusion et la distribution de films qui ne possédaient aucune valeur 
commerciale auprès de l’industrie et réalisés, la plupart du temps, sans le moindre sou.  
3) Film-Maker’s Cooperative de New York 	  
Fidèle spectateur du Cinéma 16, Jonas Mekas, alors rédacteur du Film Culture, convoitait lui 
aussi de mettre sur pied une organisation mettant de l’avant les productions d’avant-garde. 
Dans la foulée du bouillonnement artistique qui planait en Europe – le Free Cinema en 
Angleterre, la Nouvelle Vague française, les jeunes mouvements cinématographiques 
nationaux et l’engouement qui montait chez les cinéastes américains depuis les films de transe 
de Maya Deren – Jonas Mekas voulait emboîter le pas en formant un groupe issu et dédié au 
cinéma underground américain. Tranquillement, il s’est opéré une sorte de fracture entre les 
cinéastes de l’underground américain et Amos Vogel. Déjà, plusieurs cinéastes d’avant-garde 
reprochaient à Vogel de s’intéresser davantage à la réception du public qu’aux œuvres en tant 
que telles, ce qui l’aurait mené à refuser  des films comme Anticipation of the Night, perçu 
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comme trop radical d’un point de vue formel (Brakhage dans MacDonald 2002, p.298). Au 
même moment, Jonas Mekas a convoqué une vingtaine de réalisateurs indépendants à une 
série de rencontres informelles afin de mettre sur pied un regroupement entièrement voué aux 
nouvelles formes de cinéma américain. Inspiré par l’appellation “The New York School of 
Cinema” », introduit pour la première fois pendant le festival de Venise de 1960 pour 
présenter le travail des cinéastes américains de Morris Engel, Sidney Meyers et Lionel 
Rogosin, Jonas Mekas a trouvé l’expression « New American Cinema Group » pour 
représenter cette nouvelle génération de cinéastes américains (Mekas 2013). Ainsi, deux 
années plus tard, en 1962, la Film-Maker’s Cooperative de New York voit le jour sous 
l’initiative de Jonas Mekas et de vingt cinéastes indépendants américains. Contrairement au 
Cinema 16, la Film-Maker’s Cooperative se place sous la perspective des créateurs 
uniquement. Elle ne possède aucun comité de sélection concernant le choix des films : chaque 
cinéaste est libre d’y laisser son film. Dans les cas d’une location d’un film déposé, 75 % était 
donné au cinéaste et 25 % à la Coop. Le plein pouvoir était donné aux cinéastes dans la 
mesure du possible.  
En	  quête	  d’autonomie	  	  
La Film-Makers Coop s’est également empressée de publier un manifeste dans la revue Film 
Culture, en dix énoncés, dans lequel ses membres revendiquent leur opposition à Hollywood : 
« In joining together, we want to make it clear that there is one basic difference between our 
group and organizations such as United Artists. We are not joining together to make money. 
We are joining together to make films. We are joining together to build the New American 
Cinema » (Sitney 2000, p.82). La Coop de New York se présente comme une entité de 
résistance face à l’industrie hollywoodienne, visant à encourager la production de films 
indépendants sans aucune volonté de gain monétaire. Autrement dit, la Coop de New York 
favorise un cinéma personnel, libre de toutes contraintes si ce n’est ses propres moyens. La 
séparation entre Vogel et les cinéastes indépendants s’est confirmée à la sortie du manifeste. 
Vogel s’est senti trahi par nombreux de ses amis, du fait qu’il n’a jamais été invité à prendre 
part au mouvement de la coopérative de New York (MacDonald 2002, p. 52-53). À la manière 
des avant-gardes artistiques historiques (dadaïsme, surréalisme, futurisme), la Film-Maker’s 
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Coop légitime ses actes, ses prises de position par la formulation d’un manifeste10. Dans ce 
cas-ci, le manifeste accentue la rupture entre les artisans du nouveau cinéma américain et ceux 
de l’industrie. Fondée par Adolf et Jonas Mekas en 1955, Film Culture devient la revue 
« officielle » de la coopérative et est implicitement liée au mouvement général du cinéma 
underground américain aux alentours du 19ème numéro (1959) de la revue (Sitney, 2000, p.3). 
S’intéressant d’abord au cinéma en tant que forme d’art, Film Culture se spécialisa peu à peu 
dans le cinéma d’avant-garde voyant, avec un brin d’opportunisme, que personne ne faisait 
état de ces films. La revue publie des textes critiques, des comptes rendus d’évènements, 
propose des entrevues avec les réalisateurs; bref, elle donne la parole au cinéma d’auteur, 
indépendant et d’avant-garde américain, cherchant à le faire connaître auprès d’un plus grand 
nombre de personnes.  
La coopérative de New York cherche d’abord à réinventer le système de distribution et 
de diffusion aux États-Unis qu’elle juge inadéquat et en retard sur son temps. La Coop signe 
plusieurs ententes avec des « Film Society », des musées, des galeries d’art, des universités 
pour assurer un retour d’argent aux films et une certaine visibilité aux œuvres. Elle va se 
concentrer à développer un réseau de distribution viable pour les films déposés. En 1964, en 
parallèle aux activités de la Coop, Jonas Mekas va diriger la « symbolique » Film-Maker’s 
Cinémathèque. Il avait alors accès à deux salles dans SoHo pour projeter des films. De plus, 
dans une « lettre ouverte adressée à tous les cinéastes du monde », publiée en 1967 dans la 
première édition de la revue Cinim (nous y reviendrons plus loin), Jonas Mekas évoque 
combien se trouvent décalés les festivals internationaux de cinéma, refusant de faire une place 
aux œuvres du nouveau cinéma américain. Mekas s’attaque notamment au Festival de Cannes 
à qui il reproche de ne faire aucune place aux nouvelles expériences de cinéma, de dédaigner 
les films 8mm, préférant attirer les stars de ce monde ; le commerce prenant toujours le pas sur 
l’art, selon lui (1967, p.5). En 1969, la Film-Maker’s Cinémathèque va devenir l’Anthology 
film Archives sous la direction de Jonas Mekas, Jerome Hill, P. Adams Sitney, Peter Kubelka 
et Stan Brakhage. La mission de l’Anthology film Archives est d’établir un lieu permanant 
consacré au cinéma d’avant-garde tout en étant plus sélectif que l’était Mekas avec ses 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
10 Dans son texte « Manifestes» et «avant-gardes» au XXème siècle, Anne Tomiche décrit la relation étroite entre 
les manifestes et les mouvements d’avant-gardes historiques. (2005, p.3-19) 
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programmes de la Cinémathèque. Les cinq amis créent la collection permanente « The 
Essentiel Cinema Repertory », qui avait l’ambition de regrouper tous les films essentiels au 
cinéma. (Anthology Film Archives 2013) 
Le	  Millenium	  Film	  Workshop	  	  
 En 1966, le Millennium Film Workshop apparaît dans le paysage new-yorkais. Le Millennium 
Film Workshop se présente comme le pendant « pratique » (bien qu’indépendant) de la Film-
Maker’s Coop. Il fournit de l’équipement et des formations gratuites de manière à encourager 
les cinéastes de la relève à faire des films avec peu de moyens financiers. De plus, sous 
l’initiative de Ken Jacobs, la Millennium Film Workshop présente des programmes mettant en 
lumière l’œuvre d’un cinéaste en particulier ainsi que des soirées « open screening » dans 
lesquelles plusieurs cinéastes venaient présenter leur travail au public. La Millennium Film 
Workshop mise beaucoup sur l’accompagnement des œuvres par la présence des réalisateurs 
sur place, prêts à répondre aux questions des spectateurs : « It was a way to have a feedback 
process between filmmaker and audience, to generate thinking, ask questions, and provide 
ideas » dit Howard Guttenplan, directeur général de Millenium succédant à Ken Jacobs en 
1971 et assumant le rôle jusqu’en 2011 (2005, p.102). À l’image des avant-gardes de la 
première moitié du XXe siècle, la coopérative de New York ainsi que les autres 
regroupements américains actifs simultanément11 misent sur l’accompagnement des œuvres : 
projections en présence des cinéastes et/ou d’un présentateur, publication d’une revue, 
présence d’un manifeste et une certaine forme d’éducation par l’entremise d’ateliers 
techniques. Cependant, comme nous pouvons le constater avec la Film-Maker’s Coop, le 
regroupement ne réussit pas à garder une force homogène, étant incapable de rallier sous une 
même organisation les différentes institutions créées. Néanmoins, elle inspire les cinéastes en 
Amérique et en Europe, principalement la London Film-Maker’s Cooperative.  
4) Film-Maker’s Cooperative de Londres 	  
De l’autre côté de l’Atlantique, en Angleterre, l’année 1966 marque la naissance de la London 
Film-Maker’s Cooperative, véritable épicentre de toute la constellation de laboratoires 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
11 Nous pensons notamment au Millenium Workshop et à son magazine qui va suivre, à Canyon Cinema et à son 
journal basé à San Francisco sous les rennes de Bruce Baillie et Chick Strand, ainsi qu’au Black Gate Theater à 
New York.  
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indépendants qui va suivre sur le continent européen. Les origines de la coopérative de 
Londres se retrouvent dans l’arrière-boutique de la librairie Better Books Bookshop, dirigée 
par le poète Bob Cobbing qui organisait des projections depuis 1965 sous le nom de 
Cinéma 65, en référence directe au Cinema 16 de Vogel. Affiliés avec la Coop de New York, 
Bob Cobbing, Jeff Keen, Simon Hartog et Simon Dwoskin fondent la London Film-Makers 
Cooperative. Tout comme la coopérative de New York, celle de Londres écrit un manifeste 
sous la forme d’un télégraphe envoyé à Mekas, mais jamais reçu, qui sera finalement publié 
dans la 1ère édition de la revue de la coopérative :  
LONDON FILM-MAKERS COOP ABOUT TO 
BE LEGALLY ESTABLISHED STOP 
PURPOSE TO SHOOT SHOOT SHOOT 
SHOOT SHOOT STOP NEVER STOP NO 
BREAD NO PLACE TO LAY OUR HEADS NO 
MATTER JUST MIND IF YOU WANT TO 
MAKE MONEY STOP IF YOU LIKE BRYAN 
FORBES STOP IF YOU READ SIGHT AND 
SOUND STOP IF YOU WANT TO MAKE 
FILMS I MEAN FILMS COME ALL YOU 
NEED IS EYES IN THE BEGINNING STOP 
GEN FROM 94 CHARING CROSS ROAD 
W.C.2 PARTURITION FINISHED SCREAMS 
BEGIN STOP” (1967, p. 4) 
D’abord liée à la coopérative de New York, la coopérative de Londres devint totalement 
indépendante quelques mois après sa fondation, ressentant un certain abandon de la part des 
cinéastes new-yorkais et de Jonas Mekas12. De plus, malgré cette intention de « Tourner 
tourner tourner », les principales activités organisées par la coopérative, dans les premiers 
temps, concernent la diffusion de films, notamment par la mise en place d’un festival (le 
Spontaneous Festival of Underground Films), la projection régulière à la Better bookstore 
ainsi que la publication d’une revue portant sur le cinéma, Cinim, conçue par les membres de 
la Coop.  
Au courant de l’année suivante, en 1967, Jim Haynes fonde le Drury Lane Arts Labs à 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
12 Éditorial de Bob Cobbing dans CINIM nº2: « It seems that American underground film-makers are more 
concerned to stick our for the utmost cash they can screw out of their customers than co-operate in the surely very 
desirable operation of getting their films seen in Britain and in Europe » (1967, p.15) 
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Londres qui accueille diverses disciplines artistiques, faisant place aux arts de la scène (danse, 
théâtre) et au cinéma. Le professeur et théoricien David Curtis y présentait une séance 
régulière dédiée au cinéma d’avant-garde. Ce nouveau centre d’arts attira plusieurs jeunes 
cinéastes tels que le professeur Malcom Le Grice du St-Martins College. Au même moment 
que les cinéastes new-yorkais tentaient de mettre sur pied des ateliers cinématographiques, 
principalement avec le Millenium Film Workshop dirigé par le réalisateur Ken Jacobs, la 
London Coop s’est mis à se questionner sur ces trois postures possibles : la diffusion, la 
distribution et la production. Toutes ces questions entourant l’avenir de la Coop coïncidèrent 
avec la décision des propriétaires de la Better Books de mettre un terme à toutes les projections 
de la Coop et de renvoyer Bob Cobbing par la même occasion. Devant ces énormes 
changements qui allaient devoir s’opérer face à l’orientation de l’organisme, un vaste débat 
s’enclencha entre les nouveaux cinéastes principalement actifs au sein du Drury Lane Arts 
Labs et la vieille garde de la London Coop au sujet de l’avenir de la coopérative (Luxonline 
2005). En 1968, Malcolm Le Grice, prend les commandes de la London Film Cooperative et 
met l’accent sur la production. Il fait l’acquisition d’une développeuse et de tireuses optiques 
qui prennent place au Arts Labs (Luxonline 2005). Cette même année, l’artiste américaine 
Fluxus, Carla Liss, fait officiellement son entrée au sein de la Coop en tant que responsable du 
volet distribution. Connaissant très bien les cinéastes de la Film-Maker’s de New York, elle 
facilite une plus grande proximité entre les deux coopératives, améliore les liens fragiles déjà 
existants. Grâce à Le Grice et Peter Gidal notamment, la London Coop dépasse les intentions 
de diffusion et de distribution de la Film-Maker’s Coop de New York, en ajoutant l’aspect 
production. Malheureusement, le Drury Lane Arts ferme ses portes. Temporairement, 
l’équipement de production se retrouve dans le garage appartenant à Le Grice et les courriers 
sont gérés par Carla Liss and Nicholas Albery (Luxonline 2005). Quelques mois plus tard, la 
coopérative s’associe avec le tout nouveau « New Arts Lab » aussi appelé « Institute for 
Research into Art & Technology (IRAT)»  lui permettant d’avoir des bureaux dédiés la 
distribution et un espace dédié aux ateliers filmiques13. Finalement, La London Film-Maker’s 
Cooperative s’installe en 1971 dans une ancienne laiterie. Regroupée autour de Malcolm Le 
Grice, accompagnée de beaucoup d’anciens étudiants, la LFMC entreprend alors l’installation 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
13 Le temps passé à l’IRAT est un bouillonnement créatif intense, on y présente plusieurs performances et l’IRAT 
accueil la première édition du « Festival Underground».  
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d’un laboratoire permanent permettant le développement du film tout en ayant comme objectif 
d’obtenir une totale indépendance créatrice. La LFMC a pu enfin trouver un lieu stable lui 
permettant de posséder tous les moyens de productions d’un film et aussi, d’offrir des ateliers 
d’initiations aux techniques de cinéma afin de former une relève. La mise en place de ces 
installations aura notamment permis aux cinéastes anglais de faire un nombre impressionnant 
de films. Les films d’avant-garde anglais de cette époque se voient classés, selon plusieurs 
théoriciens du cinéma expérimental sous l’égide du film structurel et matérialiste. C’est dans 
cette perspective d’indépendance créative que tout un réseau de laboratoires indépendants 
s’est créé en Europe en écho à la coopérative de Londres.  
5) Les laboratoires issus de la coopérative anglaise 	  
Il aura fallu attendre les années 1990 14 , pour voir d’autres initiatives de laboratoires 
indépendants prendre forme en Europe. Nicolas Rey, dans son « histoire des laboratoires 
indépendants », cite comme point déclencheur le cas de l’école Arnhem aux Pays-Bas. La 
direction de l’école avait pris la décision de délaisser son équipement analogique pour 
acquérir, de l’équipement vidéo (Rey 2009, p.357) Trois étudiants de cette université ont alors 
décidé de récupérer les machines de l’université pour fonder le Studio Een. Les années 90 ont 
été marquées par une ébullition constante d’un réseau parallèle de laboratoires indépendants 
en Europe. C’est également à la fin des années 1980 que le collectif Metamkine a décidé 
d’ouvrir un atelier-laboratoire à Grenoble. L’atelier grandit en popularité auprès des cinéastes 
d’un peu partout en Europe, à un point tel qu’en 1995, les ateliers MTK organisèrent une 
rencontre avec maints cinéastes provenant des quatre coins d’Europe pour leur montrer en 
détail leur structure de fonctionnement, et leur donner l’information nécessaire pour qu’ils 
puissent créer à leur tour des laboratoires indépendants. C’est ainsi qu’est né le réseau 
Ebouillanté, ralliant les différents laboratoires européens, entre autres, le Mire (Nantes), Élu 
par cette crapule (Le Havre), L’Abominable (Paris), le Burstscratch (Strasbourg), le Zebra 
Lab (Genève), le Labo de la Belle de Mai (Marseille) etc. (Rey 2009, p.359). Le réseau 
Ebouillanté s’est concrétisé sous la forme d’un journal assurant les liens entre les différents 
laboratoires répartis dans différents pays.15 Le journal Ebouillanté nous permet d’observer les 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
14 On dénote plusieurs essais infructueux en Europe et l’arrivée massive de la vidéo. 
15 La création de tous ces centres d’artistes indépendants favorisent les colloques et la rencontre d’artistes avec 
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relations de camaraderie entre les laboratoires et comment ces derniers fonctionnaient à l’ère 
pré-internet. La revue offrait autant des conseils techniques (construction d’une tireuse optique 
maison, techniques de développement) que des adresses importantes (où acheter de la 
pellicule, personnes-contact pour la réparation de matériel) et rappelle le journal technique de 
l’ONF. À l’origine, cette constellation de micro-centres d’artistes avait comme point en 
commun de ne pas offrir de services : il fallait d’abord apprendre soi-même les rudiments des 
différentes étapes de production à l’image du fonctionnement de la London Film-Maker’s 
Cooperative. Dans cette philosophie, il est important de mentionner qu’il n’y avait bien 
évidemment aucune sélection quant au projet fait à l’intérieur des laboratoires. Autrement dit, 
le fonctionnement de l’aspect de production de film de la Coop reprend les mêmes bases que 
le volet de distribution de la Coop de New York. Pendant ce temps, en Amérique, le 
mouvement des micro-cinémas et de cinéma mobile se fait de plus en plus fréquent, 
permettant une diffusion des films marginaux, et devenant une sorte de relais contemporain 
aux idées de diffusion de la Film-Maker’s Coop. La quatrième publication de la revue Incite, 
Exhibition Guide, se consacre à ce mouvement : « Exhibition Guide pays tribute to Vogel’s 
legacy, most notably Cinema 16, a precursor to the flourishing microcinéma network of the 
1990s […] » (2013, Brett Kashmere and Walter Forsberg). Cette tradition nord-américaine est 
toujours perceptible à travers plusieurs programmes de projections itinérantes. Nous pensons 
notamment à Kevin Rice, du collectif Process Reversal, qui pendant près d’un an s’est 
trimballé un peu partout dans le monde pour montrer des courts-métrages expérimentaux16. 
Près de chez nous, Pierre-Luc Vaillancourt, co-fondateur avec Pierre Rannou de l’Institut pour 
la coordination et la propagation des cinémas exploratoires, présente en Europe de l’Est une 
sélection de courts-métrages expérimentaux, souvent réalisés par des cinéastes montréalais. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
des centres de distribution grandissant tels que Light Cone et Collectif Jeune cinéma à Paris. Ce bouillonnement 
culmine avec la rétrospective Jeune, Dure et Pure à la Cinémathèque Française, en 2000. C’est dans cette même 
foulée que s’est crée l’Etna à Paris. De son côté, la London Filmmakers Cooperative se maintient toujours en vie, 
bien qu’elle n’ait plus la même renommée qu’à l’époque et se regroupe avec le London Electronic Arts avec 
l’objectif de fonder le Lux Center. Malheureusement, après seulement quatre ans d’histoire, le Lux Center ferma 
ses portes, en 2001, comme laboratoire et ressuscitera sous l’apparence d’une plateforme de diffusion et 
distribution. C’est en 2004, que le No.w.here Lab se met en place et parvient à mettre la main sur le matériel de la 
London Filmmaker Cooperative et ainsi, offre à Londres, un laboratoire à nouveau.  
16 Ici nous faisons référence au programme Frenkel Defects qui regroupe dix courts-métrages en 16mm provenant 
de différents laboratoires et collectifs de cinéma présentés dans plusieurs villes nord-américaines et européennes 
durant toute l’année 2013.   
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Les salles de cinéma 35mm ont beau fermer, les projections super 8, 16 mm, 35 mm, survivent 
tant bien que mal entre les mains de petits groupes de passionnés. 
Le journal Ébouillanté s’est, par la suite, transformé en un site web, filmlabs.org, lors de la 
conférence des labos qui prenait place au Cinéma Nova à Bruxelles en 2004. Le site web est 
lancé dans le but de poursuivre ce qui était entamé avec Ébouillanté et d’entretenir le lien fort 
qui unit les laboratoires indépendants du monde entier. Ce site web permet de prendre 
conscience de l’engouement et de l’immense volonté de maintenir vivant et actuel le travail 
sur celluloïd et ce, sur tous les continents. Le site web propose un archivage des anciennes 
éditions d’Ebouillanté, une section calendrier permettant de connaître les évènements 
importants ainsi qu’un impressionnant lexique de techniques, sorte de guide parfait pour le 
jeune cinéaste d’aujourd’hui voulant s’initier aux techniques du cinéma analogique, 
poursuivant et réinventant une certaine tradition du Do It Yourself, enclenché depuis les 
coopératives (il suffit de rappeler l’ingéniosité d’un Malcom Le Grice qui avait fabriqué sa 
propre tireuse optique). Si la plupart des laboratoires catalogués sur le site web 
www.filmlabs.org. sont situés en Europe, nous remarquons que le laboratoire Niagara Custom 
Lab de Toronto, fondé il y a 20 ans et Double Négatif, fondé en 2004, ont été pendant très 
longtemps les fiers représentants de l’Amérique du Nord avec jusqu’à la dernière rencontre 
des labos en 2013 où des nouveaux laboratoires ont émergé tels que Cinework basé à 
Vancouver, Anyeye à Berverly (Massachusetts) et d’autres qui ne sont pas répertoriés, mais 
dont nous connaissons l’existence tels que le Echo Film Park à Los Angeles, le Mono No 
Aware à New York et Process Reversal au Colorado. Le collectif montréalais apparaît comme 
une référence dans le réseau des laboratoires indépendants sans toutefois posséder les 
infrastructures adéquates, ce qui, à notre avis, ce qui témoigne surtout de la reconnaissance de 
leur implication au sein de l’art cinématographique en pellicule.   
Le	  Niagara	  Custom	  Lab	  	  
Il est intéressant de prendre l’exemple du Niagara Custom Lab qui se veut l’infrastructure la 
plus proche d’un laboratoire professionnel dans ce contexte où le savoir-faire technique ne se 
transmet presque plus et où les grands laboratoires ferment leurs portes (Delux à Los Angeles 
par exemple). D’abord fondé pour répondre aux besoins de l’avant-garde cinématographique 
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canadienne et mondiale, Niagara est devenu, au fil du temps, l’un des établissements qui 
assure la continuité de l’art en pellicule.   Basé à Toronto, le Niagara Custom Lab sert les 
artistes de partout sur la planète depuis plus d’une vingtaine d’années. Sous la direction de 
Sebastjan Henrickson, le laboratoire est avant tout né de la demande des cinéastes qui 
désiraient faire développer des films avec des qualités particulières : « a few of them were 
treating the film so heavily with chemicals dyes, dirt and bug parts that no labs would print the 
stuff » (Henrickson 2009, p. 373). C’est donc avec une volonté de répondre aux besoins 
spécifiques des artistes d’avant-garde que Niagara Custom Lab s’est forgé une place unique 
dans le portrait des laboratoires indépendants du monde, d’autant plus qu’il est pourvu d’un 
appareillage professionnel sans pareil et d’un lieu stable, ce qui est très rare par rapport à la 
plupart des laboratoires évoqués faisant partie du réseau Ebouillanté. À mesure que l’industrie 
se délestait de l’équipement analogique, Henrickson le récupérait : « where he showed me 
how to repair broken machine parts, it made me think that if  we could keep these machines 
running then there would always be new films to watch, and I liked this idea. » (Henrickson 
2009, p. 373). À sa façon, Henrickson endosse la responsabilité de servir tous les cinéastes qui 
maintiennent une activité filmique en pellicule. Depuis la disparition constante des 
laboratoires, Niagara est véritablement devenu une référence en Amérique.  
De plus, à l’image des micros-cinémas nord-américains qui pullulent dans les années 90, le 
Niagara Custom Lab avait construit un petit cinéma nommé le Micro-Cinema qui permettait 
au Laboratoire de donner une deuxième vie au labo, plus humaine, près des artistes, à 
l’extérieur des machineries et de l’odeur des produits chimiques. Après plus de dix années à la 
même adresse, le laboratoire a dû déménager et, par conséquent, fermer les portes du Micro-
Cinema. Le Niagara s’est donc joint au Toronto infamous Cinecyle  qui se veut à la fois un 
magasin dédié à la réparation des vélos et une petite salle de cinéma indépendante. À 
l’intérieur de ce lieu, le Niagara Custom Lab a tenu plusieurs évènements comme le Short & 
Wide dans lequel le laboratoire offrait à 12 cinéastes de Toronto une copie finale gratuite avec 
pistes sonores en échange du tournage d’un court-métrage en 35 mm. Le laboratoire a donc 
tenté de trouver des façons originales afin de générer de l’intérêt pour la pellicule filmique.17 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
17Parallèlement à Niagara Custom Lab, il semble fondamental de faire écho brièvement à LIFT et Main Film. 
Fondé en 1981, LIFT est devenu un centre d’artistes incontournable dans le paysage cinématographique 
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Pour la petite histoire, notons que le laboratoire a déménagé en 2014 de la rue Dufferin pour le 
182A St.Helens Avenue. 
6) Points de résistance actuels  	  
Au sujet de la pratique contemporaine du cinéma expérimental dans cette ère du numérique, la 
revue October du MIT a organisé une table ronde intitulée « Digital Experimental 
Filmmaking » à laquelle nous avons fait référence dans le premier chapitre. Les échanges 
résultant de cette rencontre nous apparaissent très représentatifs de la situation actuelle et 
suggèrent que ce sont les plus jeunes cinéastes qui désirent pratiquer l’art du celluloïd plutôt 
que les plus vieux cinéastes. Luis Recoder témoigne de l’engouement général pour la culture 
analogique qui sévit présentement. Il évoque la recrudescence d’artistes travaillant avec de 
l’équipement analogique vidéo datant des années 1970 tout comme la popularité des 
technologies analogiques dans le monde musical (Recoder 2011, p. 57). Les propos de 
Recoder résonnent dans le texte de présentation de Grahame Weinbren du numéro « Material 
Practice: From Sprockets to Binairies » de la revue Millenium Film Journal : « many of them 
producing works that foreground the materials substrata of the medium in one way or another. 
In a parallel move, artists working with electromagnetic media seek out ways to ground their 
explorations in bits and bytes, developing homemade technologies that expose the material (or 
immaterial) underpinnings of digital media ». (Weinbren 2012, p.2) La fascination pour tout la 
matérialité de la pellicule, ses qualités tactiles se perçoit également dans les festivals de films, 
comme le dénote Recoder au passage : « A lots of festivals, even big ones like Sundance, want 
to highlight materiality. […] They invite us because they want materiality, again due to the 
crisis occasioned by digital media » (Recoder 2011, p.58). Parallèlement, Tacita Dean affirme 
à propos des jeunes cinéastes: « But it is also in these spaces that a younger generation born in 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
canadien. Dédié à l’art des images mouvantes dans toutes ses formes possibles, LIFT est une coopérative  
donnant diverses formations allant de l’utilisation des nouvelles caméras vidéo tout aussi bien qu’en accueillant 
une panoplie d’ateliers propres au cinéma analogique.  LIFT cherche à maintenir accessible, attrayant et 
innovateur le travail sur la pellicule filmique tout en s’adaptant aux nouvelles technologies et permettant aux 
artistes d’orienter leur travail autant vers l’analogique que vers le numérique. Au courant de la décennie 80, est 
également apparu Main Film, sorte d’équivalent montréalais à LIFT qui n’aura jamais connu le succès de son 
compatriote ontarien. Malgré tout, Main Film poursuit ses activités encore aujourd’hui, donnant accès à des 
caméras, matériel de postproduction, ateliers par une cotisation en tant que membre tout comme le fait LIFT. 
Main Film offre un précieux tremplin pour les cinéastes montréalais souhaitant travailler la pellicule filmique 
avec leur «Manufacture de Film». Ce projet consiste à offrir à six cinéastes de la région montréalaise tout le 
matériel de Main Film afin de réaliser un film en argentique.  
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the digital age are taking up analogue mediums in enormous numbers. At the recent Berlin Art 
fair, 16mm film projections outnumbered digital projections by two to one » (Dean 2011). 
Dans une même veine, nous assistons à une effervescence des festivals ou d’évènements 
spécifiques à l’art analogique. Nous pouvons penser à tous ces festivals Super 818, (Small 
Gauge, The Eight Fest, ou Spontaneous Festival) qui misent sur les films tournés et projetés en 
Super 8 mm. Également, nous observons la popularité grandissante du « Home movie day 19» 
qui célèbre les films de famille ou encore de tous ces évènements mettant de l’avant les films 
amateurs. Il se crée aujourd’hui une communauté souterraine forte et soudée qui alimente et 
garde en vie la culture analogique d’une façon inédite jusqu’à présent. Comme nous l’avons 
vu avec les mouvements des coopératives et plus précisément avec l’exemple de la LFMC, les 
cinéastes ont souhaité prendre le contrôle des laboratoires afin d’obtenir une totale liberté 
créatrice et par conséquent, se donner la chance d’explorer le médium filmique sans 
compromis. C’est ainsi, dans un secteur propre à la culture underground, au cinéma d’avant-
garde, que nous assistons à une recrudescence des techniques DIY du cinéma analogique. 
Nous avons constaté ce phénomène notamment à partir du site web filmlab.org et lors de notre 
présence à la dernière rencontre des laboratoires se déroulant en novembre 2013, pendant le 
festival TIE au Colorado. Les « jeunes20 » cinéastes semblent décidés d’une part à perpétuer 
l’héritage du film en pellicule et d’autre part, à le renouveler. 	  
Rencontre	  des	  laboratoires	  2013	  	  
Lors de la conférence des laboratoires de l’édition 2013 qui se tenait dans la petite ville de 
Colorado Springs, dans l’état du Colorado, nous avons été à même de vérifier ces faits et de 
prendre conscience de l’ampleur du mouvement global entourant le regain d’intérêt pour la 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
18 Plus d’une cinquantaine de festivals actifs dédiés à la projection en Super8, 16mm et 35mm. Voir Annexe G, p. 
112 à 116.   
19 Lien internet http://www.centerforhomemovies.org/hmd/ 
20 Dans le cas qui nous préoccupe, la définition de « jeunesse » se réfère principalement à tous les cinéastes ayant  
grandi pendant la montée des technologies vidéo au détriment de l’art argentique. Ainsi, un cinéaste d’une 
quarantaine d’années peut se voir « étiqueté » sous le rang de la jeunesse (au même titre qu’un réalisateur qui fête 
son vingt-cinquième anniversaire en 2014, l’année de rédaction de ce mémoire).	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culture analogique. Dédiés à l’art du celluloïd, plusieurs centres d’artistes/micro-laboratoires21 
participent à créer de nouvelles façons de pratiquer l’art cinématographique sur pellicule. Tous 
ces centres d’artistes ou laboratoires se présentent, à leur façon, comme des réponses à 
l’obsolescence du travail analogique en cinéma et assurent une certaine forme d’éducation 
auprès des nouvelles générations. Dans cette optique, nous croyons que l’artiste qui veut 
continuer à « réaliser » avec de l’équipement analogique aujourd’hui, doit posséder à nouveau 
tout le savoir entourant l’art cinématographique. 
La description du Filmwekplaats de Rotterdam nous apparaît très représentative de la situation 
actuelle, comme en témoigne sa page de présentation : « These initiative should strengthen the 
international film community and will reintroduce the wider public to film as a lively, ever 
evolving artistic medium », et plus loin : « It’s an exciting time to be working with film right 
now and we’re looking for people to join us in this time of transformation.» (Filmwekplaats 
2013). Il est fascinant de constater que cela aurait bien pu être écrit par le labo de Berlin 
(Labor Berlin) ou encore par Process Reversal basé au Colorado. Parmi les nouvelles 
initiatives pour réinventer l’utilisation de la pellicule cinématographique, nous remarquons un 
enthousiasme généralisé pour l’émulsion faite à la main. Le Handmade Film Institute, mis sur 
pied par Robert Schaller, se veut le chef de file de cette pratique. Organisant des ateliers dans 
les forêts du Colorado depuis de nombreuses années, cet institut participe à une éclosion 
considérable de cette pratique à l’échelle planétaire. À ce propos, la cinéaste Esther Urlus, co-
fondatrice du centre Filmwekplaats, présentait lors de la rencontre des laboratoires son livre 
Re : Inventing The Pionneers : film experiments on handmade silver gelatin emulsion and 
color methods, qui relate sa dernière année de tentatives infructueuses à créer une émulsion 
couleur artisanale. La cinéaste néerlandaise mettait l’accent sur cette volonté de créer quelque 
chose de nouveau, à la manière des pionniers du cinéma, créant une pellicule différente du 
film vendu commercialement et voué à disparaître. « If you want commercial results, buy 
commercial film. If you want to make your own, cast aside instrumental goals by which what 
it actually is could be judged as falling short of what you want it to be, and embrace what it is 
as a given to be explored (Shaller 2012). Robert Schaller en appelle à la créativité et à 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
21 Nous pensons à L’Abominable (Paris), Filmwekplaats (Rotterdam),  à Mono No Aware (Brooklyn), à Process 
Reversal (Colorado), à l’Hand-made Film Lab Space Cell (Seoul), à l’ Handmade film Institute (Boulder), à 
Labor Berlin, à Mire (Nantes) ou encore au Nanolab (Australie). 
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l’innovation avec la pellicule maison. D’ailleurs, le laboratoire l’Abominable organise du 27 
octobre au 2 novembre 2014, le premier séminaire consacré au développement de la pellicule 
artisanale, le séminaire Maddox, en l’honneur de Richard Leach Maddox, inventeur du film 
négatif sur gélatine. Dans le cadre de cette rencontre, seront présents Robert Schaller 
(Colorado), Alex McKenzie (Vancouver), Kevin Rice (Colorado), Lindsay McIntyre 
(Montréal), Esther Urlus (Rotterdam) et Guillaume Ferry (Nantes) afin d’échanger leur savoir 
et de faire avancer la recherche à ce sujet. Pendant que les filtres imitant les caractéristiques de 
la pelliculese multiplient à vue d’œil, le cinéaste Bill Morrison aime raconter qu’on lui 
demande souvent s’il existe des filtres numériques pour reproduire les images de ses films, 
alors que des artistes travaillent à créer une pellicule artisanale, à peine plus sensible que 3 
ISO. Ce qui pourrait paraître comme un immense recul technique s’avère être une fascinante 
redécouverte de la matière du film, qui se veut maintenant entre les mains des artistes, loin des 
secrets de compagnies.  
Dans un même ordre d’idées, le cinéaste australien Richard Thuoy, co-directeur du Nanolab 
en Australie a, quant à lui, innové aussi sur le plan technique en inventant ce qu’il a nommé la 
technique du Chromaflex. Le Chromaflex est une méthode qui permet de développer sur une 
même bande de film, en couleur, en noir et blanc, en négatif ou en positif et ce, en masquant 
des parties de l’image en pleine lumière après le premier développement, dans un procédé de 
film couleur. Ainsi, Richard Thuoy fait des ateliers portant sur cette technique dans les divers 
centres d’artistes à travers le monde. Ceci nous rappelle que l’avenir de la pellicule et de son 
savoir-faire passe par une forme d’éducation qui se voit perpétuée par les cinéastes eux-
mêmes. En effet, les ateliers se multiplient dans les centres d’artistes afin de transmettre ces 
savoirs. Ce qui est encore plus frappant, c’est qu’il n’est plus seulement question d’ateliers 
conventionnels tels que l’initiation à la caméra bolex, à la tireuse optique, à l’agrandissement 
photo ou à la chambre noire. Les micros-laboratoires offrent des formations pointues telles 
que celles pour remplacer le développeur traditionnel kodak par un révélateur composé de 
café et de vitamine C —Ricardo Leite du labo ATOMO47, situé à Porto, en est un des 
spécialistes. Robert Schaller enseigne les rudiments de la pellicule artisanale noir et blanc tout 
aussi bien que la fabrication de camera obscura; le groupe Process Reversal revisite des 
vieilles techniques photographiques telles que le mordançage ou la réticulation en plus 
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d’offrir des ateliers de tournage avec une caméra 35mm à manivelle de modèle DeVry datant 
des années 20. Toutes ces activités qui se donnent un peu partout sur la planète gagnent en 
popularité à une vitesse fulgurante. D’ailleurs, Michell Henning, dans son texte New Lamps 
for Old : Photography, Obsolescence, and Social Change, soulève ce type d’exercices 
stylistiques chez la plupart des photographes également : « Justin Quinnell and Steven Pippin, 
[…] are among a number of photographers reinventing pinhole photography using everyday 
modern objects such as dustbins and washing machines as cameras. » (Henning 2007 p. 60). 
C’est pourquoi nous sommes convaincu qu’il existe bel et bien un regain éblouissant pour les 
méthodes argentiques, et qui concernent une panoplie d’artistes à travers le monde. Si cet 
enthousiasme pour l’art analogique est repris par l’industrie par la création de simulacres 
numériques, ceux-ci demeurent forts différents de cette redécouverte des techniques datant du 
cinéma des premiers temps. L’une des raisons pour lesquelles on observe un penchant chez 
les jeunes pour la culture analogique, une fois ces méthodes révélées,  est cette ambition de 
dépasser, de trafiquer les techniques pour inventer quelque chose de nouveau, de singulier.  
 Le collectif montréalais Double Négatif fait partie de ces divers collectifs qui 
continuent de renouveler les possibilités filmiques de la pellicule. Il participe principalement à 
la défense du film par son dévouement total pour les projections de films dans leur support 
d’origine. Le troisième chapitre de ce mémoire-création va se pencher sur Double Négatif afin 
de cerner en détail l’histoire et la pratique de ce regroupement montréalais.  
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Chapitre	  3	  :	  Double	  Négatif	  	  
 
Fondé en 2004, Double Négatif apparaît comme un chef de file indéniable en Amérique du 
nord du mouvement récent des micro-laboratoires indépendants dédiés à la pellicule. C’est 
avec la conviction profonde de pratiquer et de diffuser du cinéma expérimental de manière 
autonome, et principalement en pellicule, que Double Négatif s’avère un exemple de 
résistance à l’hégémonie numérique empruntant des « chemins de traverses » sur cette 
« autoroute du numérique » pour reprendre les mots du texte collectif de L’Abominable 
(2014). Les douze membres fondateurs de Double Négatif étaient Lucia Fezzuoglio, Amber 
Goodwyn, Julien Idrac, Steven Ladouceur, Matt Law, Karl Lemieux, Eduardo Menz, 
Christopher Payne, Mike Rollo, Daïchi Saïto,  Ithamar Silver et Sophie Thouin. Au fil des ans, 
des membres ont quitté le groupe et d’autres s’y sont greffés. Parmi les nouveaux venus dans 
les débuts du collectif, on note Lindsay McIntyre, Christopher Becks et Malena Slzam qui est 
vite devenue l’une des représentantes importantes de Double Négatif. Récemment, se sont 
joints au collectif Philippe Léonard, Radwan Ghazi Moumneh et Charles-André Coderre 
(Annexe C, p.97). Il est primordial de préciser que ce chapitre ne pourra couvrir de manière 
exhaustive la carrière de l’ensemble des membres.  C’est pourquoi le texte va se pencher 
davantage sur les cinéastes les plus actifs et sur ceux qui, à nos yeux, contribuent à la 
réputation du groupe et participent activement à son implication au sein de la communauté 
montréalaise. Près de la moitié des membres ne vivent plus dans la métropole à l’heure 
actuelle. Dans ce troisième chapitre, nous nous pencherons sur le contexte social entourant la 
création du collectif, la place qu’occupent leurs films dans le cinéma expérimental 
d’aujourd’hui ainsi que sur l’apport significatif de Double Négatif au sein de la communauté 
cinématographique montréalaise. Il faut également souligner que l’auteur de ce mémoire s’est 
retrouvé, au fil de sa rédaction, à joindre les rangs du collectif et à travailler sur plusieurs 
projets avec les membres du regroupement. Ce nouveau statut lui confère un regard privilégié 
sur le travail des membres, mais également, un certain manque de recul critique que nous 
reconnaissons au moment de la rédaction de ce texte.  
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1) Fondement de Double Négatif  	  
Le collectif Double Négatif s’est principalement formé autour de l’université Concordia située 
à Montréal et de son programme de Film Production de l’École de cinéma Mel Hoppenheim. 
La presque entièreté du collectif s’est rencontrée pendant les cours dédiés au cinéma 
expérimental, donnés par les cinéastes Richard Kerr et François Miron et, plus précisément, 
dans les salles de montage ouvertes aux étudiants. Malgré le fait qu’il n’ait jamais complété 
son baccalauréat, Karl Lemieux se joignait aux classes de cinéma et s’était lié d’amitié avec 
Daïchi Saïto pendant ces années à Concordia. C’est à cette époque que leur est venue l’idée de 
fonder un collectif de cinéma dédié en majeure partie au cinéma en pellicule et expérimental. 
Dans une entrevue accordée à la revue Incite, Daïchi Saïto revient sur les motifs 
fondamentaux de la création du groupe : « these film students, once they finish film school, 
often get lost without access to equipment; they lose their peers.  They can’t keep making 
films like they want to, like they were doing in school.  So the collective was also a way to 
prevent that from happening, for myself, too. » (Saïto entrevue avec Brett Kashmere 2008, 
p.82)?. Le collectif est apparu aux yeux de Daïchi Saïto et Karl Lemieux comme une façon de 
poursuivre le travail entamé pendant les années de formation universitaire et de s’affranchir le 
plus possible d’une industrie cinématographique et se différenciant des centres d’artistes 
environnants. En effet, les jeunes cinéastes montréalais préféraient former un collectif plutôt 
qu’une coopérative comme pouvait l’être Main Film. Ils souhaitaient obtenir l’autonomie sans 
pour autant opter pour une structure d’organisation de coopérative :  
The only option we have in Montreal, to gain 
access to equipment, is to join Main Film [a 
filmmaking cooperative].  But the core of what 
we do is very personal.  It’s a group of artists 
getting together with a certain connection 
between them, working together.  Main Film 
doesn’t work that way.  You pay a fee, you 
become a member, you get access to 
equipment; but on a more personal, artistic 
level, there’s not much communication going 
on.  It’s an organization.  That’s something we 
wanted to avoid.  To make what we’re doing, 
in a way, different from that model. (Saïto 
2009, p.82) 
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Partageant une ambition similaire à ce qui avait pu animer les artisans de la coopérative de 
New York ou Londres, les membres de Double Négatif aspiraient à un regroupement moins 
basé sur une structure économique impersonnelle. Au tournant du nouveau millénaire, 
Montréal vibrait sous un bouillonnement musical incontournable. La création de la maison de 
disque Constellation Records et du studio de musique Hotel2Tango accompagna l’ascension 
du groupe Godspeed You! Black Emperor et influença énormément Lemieux et Saïto. Sous 
l’étiquette de disque Constellation, ce groupe de musique émerge comme une inspiration 
majeure au sein de la formation de Double Négatif. Désirant faire une musique sans 
compromis, se réunissant sous la forme d’un collectif musical, Godspeed You! Black Emperor 
démontre comment il est possible de rester indépendant et authentique dans une industrie 
musicale vorace et principalement préoccupée par des impératifs commerciaux. Lemieux et 
Saïto avaient l’envie profonde de créer une sorte d’équivalent cinématographique à cette 
mouvance musicale22. C’est pourquoi Karl Lemieux exprime comment Double Négatif 
ressemble davantage selon lui à un groupe de musique qu’à une coopérative de cinéma : « I 
feel like we’re closer to a music collective, or some kind of band, rather than a co-op » 
(Lemieux, entrevue avec Kashmere, dans Incite 2008, p.83). Par conséquent, plusieurs lieux 
associés à la culture musicale souterraine montréalaise se sont liés d’une façon ou d’une autre 
avec les membres de Double Négatif, de manière à créer un vif dynamisme artistique au sein 
de la métropole. Nous pensons au café bar et salle de spectacle La Casa Del Popolo ainsi qu’à 
La Sala Rossa qui sont devenus des lieux phares de la scène culturelle montréalaise, 
accueillant à plusieurs occasions les projections et performances de Double Négatif23. Ainsi, le 
collectif imaginé et créé par les deux cinéastes semble poursuivre, à plusieurs égards, les 
initiatives entamées au courant des années 60-70, notamment par les coopératives de New 
York et de Londres tout en s’inscrivant dans le mouvement mondial des micro-laboratoires 
actuels. Double Négatif se présente alors comme l’un de ces nouveaux laboratoires créés à 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
22 La comparaison avec le milieu musical se voit également à l’autre extrémité du spectre cinématographique, 
avec le mouvement Kino, fondé cinq ans auparavant. Dans une entrevue accordée, l’un des co-fondateurs de 
Kino, Christian Laurence,  évoquait que le mouvement Kino est né de l’envie des jeunes cinéastes de trouver un 
équivalent cinématographique aux « jams sessions » en musique. Il est intéressant de percevoir des liens entre ces 
divers organismes, qui au final, ont pris des directions totalement différentes, tout en s’étant formés dans ce  
même « air du temps ».  
23 Nous pensons à la projection d’Empire de Andy Warhol, à la performance de Guy Sherwin en 2008, au One 
Take Super 8 Event, à plusieurs spectacles de Jerusalem In My Heart, à ceux des Esprits Frappeurs ou encore au 
festival de musique et de cinéma qui se déroulait au studio de musique The Pines etc.   
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l’aune de l’hégémonie montante du cinéma tout numérique. La spécificité du collectif repose 
sur ce métissage réussi entre la tradition des coopératives du cinéma expérimental et un projet 
collectif influencé par le milieu musical d’avant-garde.  Comme nous le verrons plus loin dans 
le texte, l’apport musical est au cœur de la production des films de Double Négatif.  
 
2) Le Western Front Society de Vancouver 	  
Une autre inspiration de Double Négatif est le Western Front Society de Vancouver, 
institution largement reconnue au sein de l’histoire du cinéma d’arts et d’essais canadiens. 
Fondé au début des années 70 par huit artistes canadiens24 ayant mis la main sur un bâtiment 
appartenant autrefois à la secte des « Knights of Pythias », le Western Front a représenté un 
point tournant dans le milieu des arts canadiens, se distinguant notamment par ces 
« happenings ». Ce lieu pluridisciplinaire offrait un espace de création pour les artistes 
internationaux et canadiens via un fonctionnement de résidence, se rapprochant à plusieurs 
niveaux d’une vie en commune, étant donné que les huit membres fondateurs y résidaient : 
« The Western Front was conceived as a collective venture not only from a pragmatic, 
functional point of view – it was less expensive to live communally – but also from social and 
creative point of view. […] it’s a new incarnation where no formalized ideology existed; the 
fraternal was, instead, a way of life. » (Wallace 1993, p.2). L’auteur fait ici référence à la 
« Western Lodge », c’est-à-dire aux résidences d’artistes qui créaient sans l’ombre d’un doute 
un esprit de groupe absent des autres mouvements de coopératives. Les performances 
musicales, théâtrales et cinématographiques ont trouvé leur place dès la fondation de la 
Western Front Society. Composé de photographes, de peintres, de cinéastes, de poètes, le 
Western Front s’est rapidement tourné vers une approche mixte des arts. Le Western Front 
agissait comme lieu de production, d’habitation et de diffusion hors norme. C’est dans cet état 
d’esprit que Saïto rêvait du futur collectif montréalais. Il souligne d’ailleurs très clairement 
l’influence du centre d’artistes de Vancouver25 sur le regroupement montréalais en formation : 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
24 Martin Bartlett, Van Nostrand, Kate Craig, Henry Greenhow, Glenn Lewis, Eric Metcalfe, Michael Morris et 
Vincent Trasov.   
25 Au fil du temps, la Western Front Society s’est davantage institutionnalisée et a perdu de son aplomb en ce qui 
concerne ses programmations et sa force d’attraction auprès des artistes d’un peu partout sur la planète. Bien 
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« Au départ, Double négatif était nourri par un idéal utopique, simple et spontané, sans doute 
un peu semblable à l’essence du Western Front de Vancouver, à son début. […] Nous 
désirions avoir un lieu commun, où nous pourrions à la fois vivre et travailler. » (Saïto, p.35, 
2013) N’ayant pas les moyens financiers pour prendre possession d’un espace suffisamment 
grand à Montréal pour réaliser une telle ambition, une seule solution s’est avérée 
envisageable : soit d’installer le studio chez Daïchi Saïto directement. Le loft dans lequel il 
venait d’emménager donnait sur un espace adjacent, une sorte de garage abandonné. Ainsi, 
Double Négatif voit le jour lorsque Daïchi Saïto, alors finissant de l’Université Concordia, 
emménage dans un vieux loft décrépi, rue St-Dominique coin St-Viateur, directement 
connecté à un grand espace industriel. C’est avec Karl Lemieux, rencontré pendant son séjour 
à l’université, que les deux jeunes cinéastes décident de regrouper dix amis cinéastes26 faisant 
partie de leur entourage, afin de prendre possession du local avoisinant l’appartement de 
Daïchi Saïto. C’est alors dans cet espace commun à l’appartement de Saïto que Double 
Négatif s’est installé rappelant d’une certaine manière la relation étroite entre l’art et la vie 
chez les artistes du Western Front. En effet, c’est dans le bain de Saïto que les cinéastes 
développent le film (seule source d’eau à l’étage) et préservent quelque chose de l’esprit brut 
et libertaire de la Western Front Society. 
   
3) Fonction et activités de Double Négatif  	  
À l’instar des mouvements artistiques du XXe siècle (dadaïsme, surréalisme, futurisme) et 
dans la foulée du cinéma d’avant-garde tels que les coopératives de Londres et New York ou 
encore le mouvement danois Dogma 95, l’acte de naissance de Double Négatif coïncida avec 
la publication d’un manifeste, publié dans le premier numéro de la revue Incite, qui exprime 
très bien leur volonté et leur parti pris en tant que collectif de cinéma : «  With the common 
goal of exploration of the moving images, twelve Montreal-based artists have conspired to 
become the Double Negative Collective. » (2004). Écrit en collaboration étroite avec le poète 
Matt Law, alors membre du collectif, le manifeste du groupe affirme très clairement les 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
qu’elle propose encore des programmes de résidence de longues durées, il n’y a plus d’habitants à temps plein à 
cette adresse.   
26 Lucia Fezzuoglio, Amber Goodwyn, Julien Idrac, Steven Ladouceur, Matt Law, Eduardo Menz, Christopher 
Payne, Mike Rollo, Ithamar Silver et Sophie Thouin.  
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intentions et le dévouement de ces artistes envers leur art, notamment par la figure de 
l’alchimiste mis en opposition à celle du pharmacien :  
The palliative tendencies of conventional 
cinema configure audience as patient, 
filmmaker as pharmacist […] The alchemist 
has no such customers, or concerns. The 
alchemist looks for the illumination of base 
objects; she communicates telepathically with 
other practitioners; she wakes late in the day, 
wondering, “did I really?” remembering the 
brief, dark glow cast against the laboratory 
wall. (Double Négatif 2004).  
 
Selon cette allégorie du collectif, le cinéaste contemporain est à l’image du pharmacien qui 
suit un horaire routinier, prescrivant des doses de cinéma mortifère et convenu pour un public 
devenu dépendant d’un cinéma confortable, que l’on aurait pu appeler « de papa » à une autre 
époque. Au contraire, le cinéaste comme alchimiste s’intéresse aux découvertes du hasard, à la 
matière brute, à l’illumination profonde des choses. Il n’a pas d’horaire défini et cherche à 
sortir le spectateur de sa zone de confort.  
 
Quant au fonctionnement du groupe, Double Négatif ne possède aucune hiérarchie officielle 
(même si Lemieux et Saïto sont souvent perçus comme les leaders du groupe), aucune carte de 
membre, aucun conseil d’administration à proprement parler. Autrement dit, le collectif vit 
dans une certaine anarchie : « nous avions en tête une anarchie librement contrôlée – et selon 
moi il ne s’agit pas d’un oxymore, dans la mesure où une même vision de l’indépendance est 
partagée » (Saito, p.35 2013). D’ailleurs, le collectif ne s’est enregistré que tout récemment, en 
201327, en tant qu’organisme à but non lucratif. Pour le peu de postes que l’on peut attribuer 
aux membres du groupe, nous pouvons dire que Malena Szlam occupe le rôle de la trésorière, 
veillant aux paiements du loyer par les membres du groupe. C’est aussi Szlam et Saïto qui, 
depuis quelques années, prennent en charge le rôle de programmateur pour les divers 
évènements que Double Négatif organise. Comme nous le verrons au fil de ce chapitre, 
l’éducation du public et des futurs cinéastes est au cœur des préoccupations du collectif. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
27 Le collectif a essuyé plusieurs refus d’aide gouvernementale dans le passé et poursuit ses démarches 
maintenant en tant qu’organisme à but non lucratif pour trouver du financement.  
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Plusieurs membres du groupe ont été instructeurs pour des ateliers à Main Film, soit pour 
l’apprentissage de la tireuse optique soit pour le maniement de la Bolex. Daïchi Saïto a occupé 
le poste de chargé de cours à l’université Concordia. De son côté, Karl Lemieux a donné 
plusieurs ateliers de peinture et gravure sur pellicule destinés aux enfants dans le cadre 
d’activités organisées par l’ONF. Mais surtout, Double Négatif a poursuivi une mission 
d’éducation cinématographique par l’entremise de projections de films expérimentaux dans la 
ville.   
 
L’importance	  de	  la	  diffusion	  des	  œuvres	  	  
Il a toujours été très important pour le collectif de participer fortement à la scène locale afin de 
former le public d’ici au cinéma d’avant-garde. D’ailleurs, la toute première apparition 
publique du collectif a eu lieu en juillet 2004 au centre de visionnement de l’Office national du 
film à Montréal. Par la suite,  ils ont organisé une deuxième projection au cinéma Parallèle en 
mars 2005 présentant un film de chaque membre du groupe. Le collectif a continué à présenter 
un nombre très important de projections publiques et s’est empressé de présenter des films qui 
n’avaient pas été réalisés par des membres du groupe. Nous avons en tête plusieurs projections 
au cinéma parallèle de l’Ex-centris telles que la présentation des œuvres de Ken Jacobs en juin 
2005, les œuvres de Vincent Grenier en 2007, les films de Guy Sherwin en 2006 accompagnés 
par une performance à la Sala Rossa de Karl Lemieux et Radwan Moumneh.  Double Négatif 
a également très vite co-présenté, à plusieurs reprises, avec la revue Hors Champ des 
rétrospectives de cinéastes expérimentaux à la Cinémathèque québécoise tout aussi bien que 
des évènements spéciaux tels que le festival TIE en 2008. (Annexe F, p. 105 à 112)  
 
Plus récemment, en 2011-2012, le CinemaSpace du Centre Segal fut placé entre les mains de 
Daïchi Saïto et Malena Szlam qui assurèrent une programmation de très haut niveau. Le 
CinemaSpace est une petite salle de cinéma située dans le Centre Segal et qui permettait au 
public de découvrir des œuvres clés, passées et contemporaines, du cinéma expérimental (dans 
leur format original toujours) en invitant les artistes à présenter leurs films. Parmi les cinéastes 
invités, nous pouvons nommer Paul Clipson, Jürgen Reble, Janie Geisher, Jay Rosenblatt, Phil 
Solomon, Lewis Klahr, Tomonari Nishikawa, sans compter un important cycle d’œuvres de 
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Stan Brakhage, en présence de Marilyn Brakhage. Le CinemaSpace est devenu une extension 
en toute logique du collectif Double Négatif. La cabine de projection de ce petit cinéma était 
munie de projecteurs 35mm, 16mm, Super8 et vidéo. De cette manière, le collectif Double 
Négatif est parvenu à continuer la diffusion en pellicule d’œuvres cinématographiques sur l’île 
de Montréal et s’est affiché comme un lieu de résistance important. Grâce à ces activités de 
diffusion, la réputation du collectif s’agrandit et gagne en crédibilité à l’échelle locale tout 
comme à l’échelle internationale.  
 
L’un des membres du collectif, Radwan Ghazi Moumeh, organise chaque été depuis près de 
trois ans, une soirée-évènement en collaboration avec le studio de musique Thee Mighty 
Hotel2Tango. Moumneh est copropriétaire de l’Hotel2Tango et invite le public dans le 
stationnement du studio de musique, situé au 110 Van Horne, à venir assister à des 
projections, des prestations musicales, des performances de danse. Nous pouvons voir dans 
ces soirées, une fidélité à la tradition du « happening », dans l’esprit du Western Front Society 
(tout autant que des soirées DADA ou Fluxus). Le cinéma d’avant-garde a, du reste, depuis ses 
débuts, misé sur des lieux parallèles à la salle de cinéma traditionnelle pour diffuser ses 
œuvres, sans quoi il ne serait jamais présenté. Cela illustre bien l’importance pour le collectif 
de ne pas restreindre les films à une projection en salle (qui n’aurait jamais lieu sans les efforts 
du groupe), mais de favoriser les projections dans divers lieux, de mettre de l’avant un cinéma 
dit  « élargi ». Dès la formation du collectif, l’importance de diffuser du cinéma d’avant-garde 
est apparue comme faisant partie de sa mission.  
 
Le collectif réussit également à rejoindre un large public en mettant sur pied des évènements 
tels que le One Take Super 8 Event28, à Montréal. Cet évènement consiste à inviter les 
cinéastes résidents dans la région de Montréal à filmer une cartouche Super 8 et à en faire un 
montage « in-camera ». À la suite de cela, le cinéaste remet la cartouche au collectif qui fait 
faire le développement au Niagara Custom Lab. Les cinéastes découvrent alors les films live 
en même temps que le public. Le premier évènement a eu lieu à La Brique en 2009 et le 
second, à La Sala Rosa en 2013. Il y a également eu un évènement spécial au Parc de la Paix 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  28	  Initié à Régina (Saskatchewan) à l’an 2000. 	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(Montréal) pendant l’été 2013 présentant une sorte de compilation de films Super 8, invitant 
une fois de plus, le grand public à découvrir l’art analogique, cette fois en plein air. Malgré ses 
efforts de diffusion, le collectif est souvent considéré comme hermétique du fait qu’il est 
souvent confondu avec une coopérative ou encore parce qu’il n’offre pas d’ateliers dans son 
studio étant donné le manque d’espace. En réponse à ceux qui qualifient le collectif de « cercle 
fermé » ou d’élitiste, Daïchi Saïto, dans un éclairant texte commandé par le festival Exis de 
Seoul en 2008, affirme :  
But what is elitist about salvaging old 
equipment people don’t use anymore and 
working in an unheated studio in the middle of 
winter, helping each other and trying to help, in 
our limited capacity, whoever is seriously 
committed to film art, and organizing 
screenings out of our own pockets only 
because we want to see them and share the 
experience with others? There’s nothing 
glamorous about it, it’s just manual labour. 
And people don’t like manual labour. We do. 
It’s as simple as that. (2009, p.237) 
 
 
Double Négatif fait tout en son pouvoir pour garder accessibles les outils liés au cinéma 
analogique qui tendent à disparaître en cette ère du numérique. Pénétrer chez Double Négatif, 
c’est zigzaguer entre une dizaine de Steenbecks, c’est se trouver face à face avec un mur entier 
de projecteurs 16 mm, c’est frôler des pellicules 8, 16, 35 mm pendues aux chutiers, c’est 
balayer du regard des tireuses-optiques, des tables lumineuses, des contact-printer, des boîtiers 
de films d’archives. Au fil des ans, ils se sont donc chargés de ramasser les poubelles de 
l’Office National du Film, de prendre possession du matériel inutilisé de l’université 
Concordia, allant même jusqu’à faire le trajet Montréal – New York le temps d’une nuit pour 
mettre la main sur une tireuse optique 35mm qui allait se retrouver aux oubliettes (Saïto 2012). 
Par conséquent, le collectif peut se vanter d’avoir un espace de travail collectif, unique à 
Montréal et certainement au monde en ce qui a trait au cinéma indépendant en pellicule. On 
pourrait penser que cet espace ressemble à un studio d’animation de l’ONF version « usagée ».   
Il est donc fascinant de prendre conscience que les productions de Double Négatif font 
nettement écho au local poussiéreux, aux conditions très précaires de développement du film, 
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aux vieilles machines par moment légèrement mal aiguillées qui occupent leur studio de 
travail. Leur filmographie montre de manière très évidente leur goût pour les images très 
riches en texture, très granuleuses, leur attrait pour l’imperfection, l’aléatoire, le « sale », le 
rugueux comme en témoigne également leur manifeste : « We find ourselves in the role of the 
alchemist: we promote accidents, discoveries, and failures; processes that lead into unknown 
landscapes; the fleeting tangibility of mystical and transformative forces; and the begetting of 
delicate, precious objects in the dark. » (Double Négatif 2004). Dans cette même veine, 
paraphrasant le cinéaste français Philippe Grandrieux, lors de sa classe de maître dans le cadre 
du Festival du Nouveau cinéma de l’édition 2012 : « entrer sur un plateau de Fellini, c’était 
entrer dans le film, il en va ainsi du cinéma, le film n’est en aucun cas séparé de la vie », nous 
pouvons affirmer aussi que mettre les pieds chez Double Négatif, c’est plonger dans leurs 
expériences filmiques, au cœur de plusieurs de leurs films. Par leur travail sur la tireuse 
optique, montage sur Steenbeck, tournage avec des caméras Super 8, 16 mm et 35 mm, 
développement manuel du film, la plupart des films produits par Double Négatif manifestent 
l’importance de la pellicule. En effet, la pellicule cinématographique dans sa matérialité et ses 
appareils est au centre de leur corpus de films et démontre l’actualité de ce médium que 
l’industrie voue à une obsolescence certaine.  
 
Rayonnant dans les plus grands festivals de films d’avant-garde du monde, Views from the 
Avant-Garde, Ann Arbor, Rotterdam Film Festival, Wavelenghts pour ne nommer que ceux-
là, les films de Double Négatif circulent dans le monde du cinéma expérimental29. Par ailleurs, 
tous ces festivals nous démontrent aussi que le cinéma en pellicule est loin d’être mort pour un 
grand nombre de cinéastes. Cependant, il serait illusoire de ne pas souligner la baisse 
observable des œuvres présentées dans leur format original en pellicule qui se veut, d’une 
certaine manière, proportionnelle à la disparition du métier de projectionniste. À ce sujet, il est 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
29 À cela, nous pourrions ajouter que le travail de Karl Lemieux a été présenté au MOMA de San Francisco, au 
Musée d’art contemporain de Montréal, au Filmmuseum de Vienne, que Trees of Syntax, Leaves of Axis de Saïto 
a remporté le Prix du meilleur film au 48e Ann Arbor Film Festival et le Grand Prix du jury au 16e Media City 
Film Festival. Un sondage mené en 2010 par la revue new-yorkaise Film Comment a classé Saïto troisième parmi 
les « 25 cinéastes d’avant-garde du 21e siècle ». Ses films sont inclus dans les collections permanentes du Musée 
autrichien du film à Vienne et de la Cinémathèque slovène à Ljubljana, et sont distribués par Light Cone à Paris, 
Arsenal à Berlin et par le CFMDC à Toronto, où il a été membre du conseil d’administration de 2009 à 2012 et 
que le collectif Double Négatif jouit de plusieurs rétrospectives dans le monde depuis ses débuts et est 
régulièrement invité à participer à des tables-rondes sur les enjeux du cinéma d’avant-garde aujourd’hui.  
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triste de constater qu’à la dernière rencontre des laboratoires indépendants qui prenait place 
pendant le festival TIE au Colorado, festival où le premier critère consiste à présenter des 
œuvres en pellicule, de nombreux problèmes de projection sont survenus tout au long du 
festival.  Les projections organisées par Double Négatif, quant à elles, privilégient à chaque 
fois le format original du film. Daïchi Saïto a d’ailleurs mis la main sur un projecteur 35mm 
portatif qu’il trimballe entre une projection extérieur (Kabane 77 comme nous le verrons plus 
loin) et le café-bar de la cinémathèque. Les films sont présentés avec un  standard de qualité 
impressionnant qui a de quoi faire rougir les salles de cinéma commercial. Daïchi Saïto veille 
à projeter avec les meilleurs projecteurs 16mm sur le marché, soit ceux au Xenon, vérifie à ce 
que les collures soient en bonne et due forme lorsqu’il s’agit d’une vieille bobine, bref, il y a 
un réel travail de préparation. Un courriel envoyé entre Daïchi Saïto et André Habib, à propos 
des préparatifs pour une projection des films de James Benning, témoigne très bien de la 
rigueur avec laquelle opère Saïto. (Annexe E, p. 104)   
 
4) Performance 	  
Un autre aspect de l’identité du collectif montréalais se veut indéniablement l’aspect 
performatif de leur travail, qui se voit intimement lié aux collaborations musicales. Sous un 
premier angle, nous observons que la musique prend une place considérable dans beaucoup de 
films réalisés par les membres du collectif. Nous pensons à l’étroite collaboration entre le 
violoniste Malcolm Goldstein et le cinéaste Daïchi Saïto (All that Rises, Trees of Syntax, 
Leaves of Axis, Never a Foot too Far Even), aux collaborations entre Malena Szlam et 
Radwan Ghazi Moumneh, et tout particulièrement à l’œuvre de Karl Lemieux qui est 
indissociable du monde musical. Dans les films de Karl Lemieux, la musique occupe une 
place déterminante et ils sont souvent structurés autour d’elle : que ce soit des pièces 
musicales de Radwan Ghazi Moumneh (Western Sunburn), Francisco Lopez (Mamori), 
Olivier Borzeix (Mouvement de lumière) ou encore Dave Bryant (Passage). La collaboration 
entre Lemieux et les musiciens ne s’arrête pas aux compositions pour les films, mais prend sa 
pleine ampleur au sein des performances alliant cinéma et musique.  
 
La première performance de Karl Lemieux fut le produit d’une collaboration avec Daïchi 
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Saïto et le musicien Olivier Borzeix dans le cadre d’une performance de danse en 2004. 
Lemieux a aussi vite pris part aux projets musicaux de Radwan Ghazi Moumneh, sous le nom 
de Jerusalem In My Heart, faisant notamment la première partie de la performance de Guy 
Sherwin en 2006. Par la suite, Karl Lemieux a multiplié les projets avec le duo Hyena Hive, 
musiques entremêlant noise et musique concrète et a collaboré avec de nombreux musiciens 
de la scène souterraine montréalaise dont Alexandre St-Onge, Jonathan Parent et Roger 
Tellier-Craig ainsi qu’internationale, notamment BJ Nilsen et Philip Jeck30. Depuis maintenant 
trois ans, Lemieux s’est joint au groupe de musique montréalais Godspeed You! Black 
Emperor, réalisant le matériel visuel et assumant le rôle de projectionniste live pendant chaque 
représentation. La grande spécificité du travail de Lemieux consiste à manipuler des boucles 
16mm live de différentes façons : en tailladant la pellicule; en la peinturant par de légères 
traces d’encre; en faisant des superpositions de pellicule; en réfractant la lumière via un bol de 
salade transparent; en mettant un filtre de couleur ou ses doigts devant l’objectif du projeteur; 
finalement, en retenant la pellicule devant la lumière du projecteur de manière à ce qu’elle se 
consume et qu’elle brûle au rythme de la musique. Tout l’art de Lemieux consiste dans cet 
attrait fort particulier de détruire une bonne partie de son matériel, et ce, devant public. Les 
spectateurs sont à même de voir cette destruction devant leurs yeux, voyant l’émulsion de la 
pellicule convulser sur écrans géants.  
 
5) Filmographie (sélective) : Tout en pellicule  	  
Si l’on regroupe l’ensemble des films réalisés par les membres de Double Négatif, nous 
remarquons à quel point ils sont ancrés dans leur époque, plus particulièrement lorsque nous 
observons la manière dont ils sont faits. Dans la production de Double Négatif, nous pouvons 
distinguer trois grandes méthodes de travail qui correspondent parfaitement avec la situation 
actuelle du cinéma et ce, peu importe qu’il s’agisse de cinéma d’avant-garde ou commercial. 
Dans ce que l’on pourrait considérer comme la première méthode, il y a des films faits en 
pellicule d’un bout à l’autre de la chaîne de production, donc du tournage jusqu’à la projection 
et sans le moindre intermédiaire numérique : tout est pellicule. Nous pensons à la filmographie 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  30	  Le travail de Malena Szlam avec Jerusalem In My Heart, de 2011 à 2013, se perçoit dans cette même lignée.	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de Daïchi Saïto et à titre d’exemple, son film All That Rises (2007). Pour réaliser ce film, le 
cinéaste a d’abord réalisé un film « in-caméra » super 8 muet qui porte le nom de Blind Alley 
Augury (2006) qu’il a par la suite, à la suite d’un long et laborieux travail de manipulation à la 
tireuse optique et à l’étape du développement, transformé en un film en 16 mm, All That Rises 
(avec une pièce improvisée au violon par Malcolm Goldstein). La méthode de Saïto consiste 
en un travail méticuleux sur chaque photogramme pris individuellement. Le cinéaste d’origine 
japonaise raffine, de film en film, une démarche singulière et radicale :  
Travailler avec des ensembles d’images fixes 
me donne l’impression de respirer une mortelle 
immuabilité […] Cette immobilité fatale est en 
soi un univers de rétention que je tente 
d’assouplir et d’ouvrir au présent de la 
projection, laquelle porte l’image vers le 
monde fragile et éphémère de la perception, par 
un processus insolite, une quasi-
dématérialisation  (Saito 2013, p.27). 
 
 Ainsi, il questionne la relation entre l’image fixe et en mouvement. Autrement dit, entre le 
photogramme et le défilement de la pellicule lors de la projection, il poursuit une conception 
du cinéma défendu par maints cinéastes d’avant-garde avant lui, nous pensons ici à Stan 
Brakhage et à Phil Solomon31 particulièrement. La pellicule pour Saïto se veut un outil de 
travail indispensable, l’entièreté de sa démarche repose sur la relation qu’il entretient avec ce 
matériau filmique. Envisager un cinéma tout en pellicule en ce début du 21e siècle, paraît 
anachronique, mais aussi vertigineux dans sa sincérité:  
[…] maniant avec la plus gracile légèreté le 
poids de l’héritage, il embrasse l’avenir en 
portant le passé. C’est sans doute à cette 
condition qu’on pourrait dire qu’un cinéaste 
fait le cinéma contemporain, en ne succombant 
pas aux gratifications instantanées de la mode, 
et en devenant, par la force et la puissance 
d’une œuvre qui est aussi toute une vie, le 
passeur, au présent, d’une tradition de 
résistance  (Habib p. 46, 2013). 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
31 Nous pensons aux écrits de Brakhage, notamment à Metaphors of Visions (1963) et au texte The Frame de Phil 
Solomon publié dans la revue Millenium Film Journal en 2000. 	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 Le dernier film de Malena Szlam Lunar Almanac (2014) ou encore une bonne part de la 
filmographie de Christopher Becks, avec son Pan of Landscape(2005), Parallax (2008) ou 
Ouverture (2010) rejoint cette manière de fonctionner entièrement en pellicule. C’est dans cet 
état d’esprit que ces films sont le plus souvent possible projetés en pellicule, selon le  désir des 
cinéastes.   
 
6) Filmographie (sélective) : Les films hybrides   	  
Ce que l’on pourrait appeler comme la deuxième méthode de production de Double Négatif 
serait les films « hybrides », mêlant numérique et pellicule. Par exemple, le tournage est en 
numérique, les rushs sont refilmés en pellicule, puis par la suite projetés soit en pellicule soit 
en numérique. Mamori (2010), réalisé par Karl Lemieux, est un très bon exemple de cela32. 
Prenant des milliers de photos en longue exposition, avec un appareil photo numérique dans la 
jungle amazonienne, Karl Lemieux a ensuite refilmé ses images en 16 mm, développé le film 
à la main, avant de le numériser à nouveau en HD pour faire un travail de montage (aidé par 
Mathieu Bouchard-Malo) sur Final Cut Pro, puis a fait tirer une copie finale de projection en 
35 mm à partir d’un fichier numérique. Ce « workflow » propre au 21e siècle montre comment 
le cinéaste d’aujourd’hui profite, au sens artistique, de la coexistence de la pellicule avec le 
numérique. Un autre élément notable qui se doit d’être mentionné concernant le cinéma de 
Karl Lemieux, est certainement comment le numérique joue un rôle fondamental dans 
l’archivage de ses performances cinématographiques et de ses destructions filmiques. 
L’archivage au sens où le cinéaste conserve chaque bout de pellicule brûlé au fil de ses 
projections, qu’il numérise dans le cas de nombreux projets. 
Depuis les débuts de son activité de performance sur pellicule, Lemieux a constamment 
préservé chaque bout de films brûl, trituré au fil de ses manipulations. De cette pratique de 
destruction est d’ailleurs né le film Western Sunburn (2007). Il s’agit d’un montage numérique 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
32 Le travail de Philippe Léonard ou de Malena Szlam rejoint également cette façon de faire. Nous pensons 
notamment à l’exemple éloquent de Something Fishy de Léonard dans lequel le cinéaste a refilmé des extraits 
Youtube du film québécois Pour la Suite du Monde à l’aide de sa caméra Bolex 16mm. Ou encore Chronogram 
of Inexistent Time, qui utilise des surimpressions photographiques (35mm) d’une version VHS de Blow Up 
d’Antonioni, qui ont été par la suite numérisées en HD et montées numériquement avant d’être présentées sous 
forme installative et en court-métrage.  	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fait avec les images d’un vieux Western dont la pellicule avait été en partie brûlée à la suite 
d’une ancienne performance. La pellicule expose sa valeur matérielle propre, dans la mesure 
où il est impossible de réaliser ce genre d’image avec une caméra numérique. Tout comme 
Mamori le montage de Western Sunburn a été fait sur Final Cut Pro (aidé par Daïchi Saïto). La 
seule façon de visionner Western Sunburn s’avère par une copie numérique. C’est dans le 
même esprit que plusieurs projets ont été réalisés par Karl Lemieux, que ce soit un court-
métrage pour une pièce musicale composée par Hiss Tracts, un vidéoclip tourné en longue 
exposition en 16mm pour Amen Dunes, un court-métrage El Camino monté à partir d’images 
filmées par Richard Kerr, ou encore un court-métrage de fiction Passage tourné en Super16.  
 
De la même façon, au fil des concerts musicaux dans lesquels il intervient, il réutilise les 
mêmes images, les détruisant de plus en plus, pour ensuite les mettre de côté pour les filmer à 
nouveau (à la tireuse optique) et les projeter sous leur nouvelle apparence dégradée. Ainsi, si 
les spectateurs du show des Black Keys33 assistaient à une sorte de performance enregistrée 
numériquement par le cinéaste, les spectateurs des spectacles de Godspeed You! Black 
Emperor assistent littéralement « à ce que deviendront » les prochains spectacles, à la création 
en direct des futures images du concert, peut-être même d’un nouveau film si le cinéaste 
décide d’utiliser les images manipulées pour en créer quelque chose à l’image de Western 
Sunburn. Il est donc fascinant de voir ce constant aller-retour entre le travail en performance et 
celui d’un film au sens conventionnel, chacun se nourrissant l’un de l’autre dans le cas de 
Lemieux. Cette façon de travailler propre à Lemieux ne serait pas réalisable sans la présence 
des technologies numériques. Puis, avec le temps, ces performances nous apparaissent 
d’autant plus comme une vue directe sur son travail d’atelier et témoignent de sa griffe 
particulière, d’autant plus qu’il se fait demander par maints artistes de mettre sa touche à  leurs 
projets  tels que les documentaires Inni (2011) de Vincent Morisset et Miron : un homme 
revenu d'en dehors du monde (2014) de Simon Beaulieu ou encore le film de fiction L’étrange 
couleur des larmes de ton corps (2014) de Hélène Cattet et Bruno Forzani.  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
33 Voyant la performance de Lemieux avec le groupe de musique Godspeed You! Black Emperior, le groupe de 
rock américain Black Keys a demandé à Karl Lemieux d’assumer le visuel du groupe qui fait le tour des arénas et 
amphithéâtres un peu partout dans le monde. C’est ainsi que Karl Lemieux, à sa façon, restant fidèle à sa pratique 
de cinéma, donne à voir de la pellicule et du cinéma expérimental à un large public.  	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De plus, la pratique particulière du cinéaste met de l’avant le côté éphémère du film et évoque 
des mouvements de cinéma récents tels que Cinéma Solubile, en Italie, qui propose à des 
cinéastes de faire des films en moins de 24 heures pour les projeter devant public et par la 
suite de les détruire sur une scène (Bonelli, 2006). À cela s’ajoute, comme le souligne André 
Habib, une filiation encore plus directe avec l’histoire du cinéma expérimental, ce dernier 
positionnant les performances et le film Western Sunburn comme :  
 
un ensemble d’expérimentations 
cinématographiques des quarante dernières 
années : à l’intersection du travail 
“structuraliste” d’un Ken Jacobs […] de la 
pratique mélancolique de cinéastes comme 
Peter Delpeut ou Bill Morrison réfléchissant 
sur l’impermanence de la pellicule, de l’art du 
recyclage et du remploi (de Bruce Conner à 
Matthias Müller) […] (Habib 2008).  
 
De cette même manière, nous croyons que les performances de Karl Lemieux durant les 
concerts de GY!BE relèvent d’un héritage du cinéma élargi/expérimental tout en proposant 
une démarche unique dans l’histoire du cinéma, compte tenu du fait chacun de ses 
spectacles/performances, une centaine à ce jour, dure près de 120 minutes. Se rapprochant 
davantage de l’expérience de cinéma conventionnel par sa linéarité, comme nous l’avons 
mentionné ultérieurement, assister à un concert de GY!BE paraît arracher des bouts films au 
cinéma du 20e siècle. À l’époque où regarder un film se fait autant sur le iPhone que sur 
l’ordinateur portable, où les projecteurs numériques ont damé le pion aux projecteurs 35mm, 
l’art que pratique Lemieux nous semble émaner de cette fin imminente de la pellicule, de ces 
derniers remparts qui tendent à s’effondrer : « ces films et ces performances sont des 
symptômes probants de ce moment de transition ou de rupture entre l’analogique et le 
numérique, où la pellicule, pour une dernière fois, pousse un cri, avant de disparaître...» 
(Habib 2008). En définitive, assister à un spectacle de  GY!BE devient l’une des dernières 
chances « mainstream » de voir de la pellicule projetée dans une salle. Il existe bien 
évidemment d’autres manifestations de cinéma en pellicule, comme nous l’avons vu avec les 
efforts de Double Négatif et le nombre grandissant de micro-laboratoires et festivals qui 
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mettent de l’avant l’art analogique. Néanmoins, la portée d’un groupe de musique tel que 
GY!BE, remplissant des salles allant de 500 à 4000 personnes offre la chance à des milliers de 
spectateurs à travers le monde de voir une sorte de long-métrage expérimental tourné et 
projeté en pellicule, ce qui est unique en soi. Le travail de Karl Lemieux, principalement avec 
le groupe de musique GY!BE, nous apparaît alors comme une expérience de cinéma élargi, 
symptomatique de l’époque actuelle où le règne de la pellicule tire à sa fin. Par conséquent, 
plusieurs jeunes cinéastes voulant redécouvrir le médium qu’ils n’ont pas connu, 
expérimentent le travail manuel sur la pellicule, irréalisable avec le digital. Pour ces raisons, 
un spectacle de GY!BE avec le cinéaste Karl Lemieux se place dans la catégorie du tout 
pellicule au sein de la production de Double Négatif.  
 
7) Filmographie (sélective) : Art vidéo et numérique 	  
En guise de troisième méthode, il y a ces films tournés, montés et projetés en numérique. Nous 
pensons à la filmographie d’Eduardo Menz qui comporte plusieurs œuvres numériques HD 
tels que Temps pour Aéroports (2009) ou A Film Portrait on Reconstructing 12 possibilities 
that Preceded the Disappearance of Zoe Dean Drum  (2011). Nous avons aussi en tête Las 
Mujeres de Pinochet (2004) réalisé en Hi8, qui met en valeur l’art vidéo analogique et rappelle 
le film Chiasmus Dance (2004) de Daïchi Saïto qui confrontait les propriétés analogiques de la 
vidéo à celle de la pellicule. Ces deux films, présentées au moment de la création  du collectif, 
font très bien écho au rapport de co-existence entre numérique et pellicule qui plane dans l’air 
du temps. D’ailleurs, parmi les premiers programmes de Double Négatif, on retrouve aussi le 
film Nervous Loops (2005), œuvre vidéo de Julien Idrac. Si l’on revient à Las Mujeres de 
Pinochet de Menz, ce film nous apparaît à mi-chemin entre une tradition de l’art vidéo et celle 
du cinéma structurel. Utilisant des vieux enregistrements audio et des images d’archives 
provenant du film Image d’une dictature (1999) de Patricio Henriquez, Menz oppose le 
discours de femmes chiliennes rescapées, après avoir été brûlées vives sous le régime de 
Pinochet en 1986, avec des images et des sons du concours de Miss beauté Chili de 1987. 
D’une certaine façon, Menz agit indirectement comme le représentant de l’art vidéo chez 
Double Négatif, ses films circulent tout autant dans les festivals et il n’est pas anodin de 
spécifier que Las Mujeres de Pinochet a remporté le prix de meilleure œuvre dans la section 
	   66	  	  
art et expérimentation à l’édition 2006 des Rendez-vous du cinéma québécois, ce qui a 
contribué à la réputation du collectif dans le milieu montréalais. L’une des forces de Las 
Mujeres de Pinochet s’avère être la puissance avec laquelle le cinéaste parvient à garder le 
spectateur en perte de repères (surtout si vous ne comprenez pas l’espagnol), le poussant à 
s’interroger sur les images et les sons entendus durant le film jusqu’à un bref laps de temps où 
tout devient compréhensible (sous-titrage y compris). Le film de Menz, offre aussi l’occasion 
d’assister à la transformation, par le biais d’un agrandissement de l’image, d’une séquence 
figurative tombant dans l’abstraction totale. Il s’agit d’une démonstration empreinte d’ironie 
sur un contexte politique troublant où le divertissement populiste cache très souvent une 
réalité douloureuse.  
 
Ainsi, Double Négatif prouve que cette coexistence entre le numérique et la pellicule permet à 
nombre d’artistes d’en retirer les bienfaits dans leur pratique. Tout comme l’affirmaient 
Caroline Champetier, Tacita Dean ou Nicolas Rey, le cinéma en pellicule possède des 
caractéristiques propres qui lui confèrent un statut différent du cinéma numérique. La 
filmographie de Double Négatif parvient à présenter l’importance de cette coexistence du 
numérique et de la pellicule. Par la même occasion, le collectif montréalais nous convainc que 
le cinéma en pellicule restera très actif au sein de la production expérimentale, plus 
particulièrement en ce qui a trait à sa production et à sa diffusion.  
 
8) Filmographie (sélective) : Found Footage 	  
De plus, les films produits par Double Négatif se caractérisent par une tendance très forte à la 
pratique d’un cinéma de found footage, ce qui correspond à ce moment où l’industrie délaisse 
la pellicule, comme nous avons été à même de le constater dans le premier chapitre. Plusieurs 
films de Double Négatif, Never a Foot Too Far, Even (2012) de Saïto, Western Sunburn 
comme une bonne partie du matériel filmique utilisé pendant les performances de Lemieux ou 
encore Somthing Fishy (2009) de Philippe Léonard témoignent d’une pratique du found 
footage. De plus, nous pourrions associer la tendance qu’ont les cinéastes de Double Négatif à 
réutiliser le même matériel plusieurs fois dans cette perspective propre au cinéma de réemploi. 
En effet, que ce soit Daïchi Saïto, Malena Szlam ou Karl Lemieux, tous réutilisent sous 
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différentes formes du matériel originalement filmé et le renouvèlent sans cesse. Saïto, par 
exemple, aime faire un film Super 8 afin de se constituer une banque d’images qui servira par 
la suite à faire un film plus complet en 16mm. De leur côté, Lemieux et Szlam réutilisent 
souvent le même matériel qu’ils modifient dans le cadre de performances. Cet esprit de 
réemploi fait partie intégrante de leur cinéma où une image peut se révéler différentes en 
fonction du contexte et des manipulations chimiques. Également, très récemment, l’essai 
documentaire Where we stand (2013- en progression) de Lindsay McIntyre34 questionne 
l’effervescente montée de la pellicule « faite à la main »  au gré du délaissement de la pellicule 
par l’industrie. Il n’est justement pas surprenant d’entendre Kevin Rice, membre fondateur du 
regroupement Process Reversal, dire qu’il s’agit d’une renaissance complète du film, qui 
atteint le statut d’art à part entière. Cette tendance au film de found footage, de remploi et à la 
création d’une pellicule faite à la main rappelle qu’un jour ou l’autre, Kodak risque de fermer 
ses portes et de laisser les cinéastes en reste. Ainsi, la production de Double Négatif témoigne 
de cette situation.  
 
9) Projet d’avenir : Kabane 77 	  
Nous souhaitons ici dresser un portrait de l’un des plus intéressants projets auxquels participe 
Double Négatif : le regroupement Kabane 77. Ce regroupement consiste à l’union de la revue 
électronique Hors Champ avec le groupe d’action en cinéma Épopée et Double Négatif visant 
deux principaux objectifs: l'acquisition de l'édifice abandonné au 77, rue Bernard Est, dans le 
Mile End, et sa transformation en laboratoire de cinéma en pellicule  ainsi qu'en  une salle de 
cinéma prête à projeter des œuvres sur support pellicule. Le projet est né à la suite de l’échec 
de l’Institut Analogique Empress qui avait, somme toute, le même objectif. Le cas de 
l’Empress était un peu différent, étant donné qu’il s’agissait d’un appel d’offres par la ville 
pour revitaliser l’ancien cinéma à l’architecture néo-égyptienne se trouvant au 5560, rue 
Sherbrooke Ouest, bâti à la fin des années 20. Si cette envie de prendre possession d’un lieu 
afin de donner à Montréal son temple du cinéma d’avant-garde germe depuis les tout débuts 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
34 Lindsay McIntyre fait d’ailleurs partie des cinéastes les plus dévoués envers cette technique. Elle est invitée 
dans plusieurs évènements à contribuer à élaborer ce savoir-faire, tel que le premier séminaire consacré à 
l’émulsion de la pellicule maison qui aura lieu dans les laboratoires de l’Abominable.  
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du collectif, comme nous avons pu le constater avec l’influence de la Western Front Society. 
L’initiative s’est concrétisée dans le cadre du Festival des Arts Visuels de l’Atlantique qui 
prenait place à Caraquet. En effet, l’édition 2010 présentait les œuvres de Double Négatif 
incluant une performance35 et des ateliers offerts aux jeunes et moins jeunes, grâce à une 
programmation codirigée par André Habib et Rodrigue Jean. Ce weekend d’ateliers et de 
projections a notamment convaincu le professeur André Habib de relancer l’idée d’avoir un 
espace qui permettrait ce genre d’activités à Montréal tout au long de l’année. D’ailleurs, l’un 
des objectifs du groupe derrière Kabane 77 est d’offrir une forme d’éducation libre afin de 
sensibiliser la population à la pratique du cinéma argentique et de contribuer à former de 
nouveaux cinéastes. Le projet d’éducation auquel rêve Kabane rejoint par plusieurs éléments 
celui du Hand-made Film Lab Space Cell en Corée du Sud.  
 
Lors de la rencontre internationale des laboratoires de 2005, quelques cinéastes venus de Séoul 
ont mis sur mis pied le Hand-made Film Lab Space Cell. Le Hand-made Film Lab Space Cell 
s’est mis en place avec une volonté qui n’est pas sans rappeler celle de Kabane 77, comme on 
peut le comprendre par les propos du fondateur Jan-Wook Lee: 
 
 The fundamental goal of the hand-made 
filmmaking workshop focused on expanding 
the territory of filmmaking through 
experiencing and introducing the tradition of 
experimental film and hand-made filmmaking 
which is relatively unfamiliar to the public. 
Although the method of filmmaking has been 
rapidly changed by the new digital technology, 
we believe the manner and attitude of hand-
made filmmaking are still very valuable. Our 
workshop is organized to provide the 
traditional value to the future filmmakers. » 
(2009, p.325).  
 
Dans un même temps, il apparaît intéressant de constater que la génération actuelle de 
cinéastes expérimentaux est en grande majorité composée d’universitaires ayant découvert les 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
35 Le  festival se clôturait par une soirée performance avec les musiciens Roger Tellier-Craig et Radwan Ghazi 
Mouameh et le cinéaste Karl Lemieux. 
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Brakhage, Frampton, Baillie, Mekas et autres, dans le cadre d’un cours académique n’offrant 
souvent aucune réelle ressource technique adaptée à un cinéma en pellicule. Par conséquent, 
ce genre d’initiative devient de plus en plus pressant et nécessaire à la perpétuité de la pratique 
analogique.  D’un côté, le Lab Space Cell offre un savoir-faire à un moment historique où la 
plupart des établissements où s’enseigne le cinéma dans le monde se débarrassent de leur 
outillage filmique analogique. L’ère à laquelle les programmes de cinéma dans les universités 
avaient comme professeur des Stan Brakhage ou plus près de chez nous, des Richard Kerr, 
François Miron ou Daïchi Saïto, se fait de plus en plus rare avec la disparition du médium 
pellicule. Le volet d’éducation de Kabane 77 s’avère l’un des actes les plus forts de la part du 
collectif pour contrer cette obsolescence engagée du médium film par l’industrie 
cinématographique	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Conclusion	  
 
Ce mémoire recherche-création s’est penché sur une problématique très actuelle dans le 
monde du cinéma : le constat que les changements technologiques et l’industrie 
cinématographique tendent à rendre obsolète le travail en pellicule, autant sur le plan de la 
production que sur celui de la diffusion. Nous nous sommes alors interrogés sur la survivance 
de l’art analogique au sein de la production expérimentale contemporaine.  
 
Dans le premier chapitre, nous avons pris le pouls de l’ère cinématographique contemporaine. 
La culture analogique revêt les habits de la culture populaire à travers des applications pour 
cellulaire ou par la recrudescence des appareils lomographiques et polaroïd. Nous ressentons 
des réserves devant cet enthousiasme, celui-ci nous apparaît très souvent comme un effet de 
mode commerciale. Lire « The Future is analog » à l’entrée de la boutique principale de la 
compagnie Lomography à Vienne, puis constater que tous les appareils sont faits en plastique  
et qu’il y a autant d’espace consacré à la photographie qu’à des revues de mode et à divers 
gadgets, ainsi que faire face à un mur entier de Polaroïd à la boutique The Impossible Project à 
New York, où chaque appareil coûte des centaines de dollars, nous laissent croire que ce 
trademark vintage n’est probablement que passager, contrairement au retour du vinyle chez 
les groupes de musique contemporain, par exemple. Les disques 33 tours permettent le plaisir 
renouvelé des gestes associés au vinyle (manipulation de la table tournante), l’attrait de l’objet 
pour le collectionneur et la possibilité de profiter des spécificités analogiques d’un point de 
vue sonore tout en ayant accès à la version numérique de l’œuvre musicale, qui se trouve sous 
la forme d’un lien internet téléchargeable par la compagnie de disque. La cohabitation entre 
culture analogique et numérique nous semble, dans ce cas, réussie et appropriée.  
 
Puis, nous avons relevé la vague de fermeture de laboratoires, l’arrêt de la production de 
pellicule par Fuji et avons pris conscience de l’implantation massive des projecteurs 
numériques DCP partout sur la planète, souvent au détriment de la qualité de la projection. Il 
nous semble alors illusoire de croire que les films réalisés dans le but d’une sortie en salle 
continueront d’être filmés en pellicule très longtemps, à moins d’un étonnant changement de 
	   71	  	  
cap36. Par contre, en ce qui concerne le cinéma expérimental ou d’art et d’essai, il nous 
apparaît que la pratique du cinéma argentique qui est encore très vivante, va demeurer 
présente, et ce, malgré une fermeture hypothétique de Kodak. Évidemment, les choses seront 
toujours plus simples aussi longtemps que des productions hollywoodiennes requièrent de la 
pellicule, toutefois, plusieurs initiatives telles que l’ouverture potentielle du laboratoire 
Ferrania en Italie, la volonté d’Orwo de continuer à produire du film en noir et blanc ou encore 
la compagnie Wittner en Allemagne et Agfa en Belgique, nous donnent à croire qu’il y a 
toujours de l’avenir dans le cinéma argentique pour quiconque voudra s’y risquer. Parmi les 
artistes contemporains qui défendent activement l’art analogique (sur les plans de la 
production et de la diffusion), Tacita Dean s’affiche comme une leader incontestée, 
notamment avec son vibrant plaidoyer pour une coexistence du médium numérique et 
argentique, avec son installation FILM. Concernée par le caractère unique de la pellicule, 
Tacita Dean nous a permis de souligner comment la pellicule est porteuse d’une aura, comme 
l’entendaient Walter Benjamin et, dans une certaine mesure, l’historien et archiviste Paolo 
Cherchi Usai.  
 
Dans le deuxième chapitre, nous avons dressé un portrait de l’avènement des mouvements de 
coopératives cinématographiques en Amérique du Nord puisqu’ils ont engendré les micros-
laboratoires actuels. L’avant-garde cinématographique après 1945 a voulu acquérir une 
autonomie artistique (Millenium Film Workshop et le laboratoire de la LFMC, par exemple) 
tout en ouvrant les possibilités de diffusion (but fondamental de la New York Filmmaker’s 
Cooperative). Aujourd’hui, les micros-laboratoires se veulent les fiers représentants et 
défenseurs d’une pratique de cinéma analogique qui semble vouée aux oubliettes. La 
résistance cinématographique ne se fait donc plus seulement aux étapes de diffusion ou de 
production des films dans une quête d’autonomie face aux institutions, mais également en 
fonction de la préservation de la pratique de l’art argentique. De plus, nous remarquons que ce 
sont les jeunes générations qui sont aujourd’hui les plus susceptibles de défendre l’art sur 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
36 Quelques jours avant le dépôt de ce mémoire, le Wall Street Journal relève la volonté de Quentin Tarentino, J.J. 
Abrams, Christopher Nolan et Judd Apatow de convaincre les grands studios américains d’acheter un stock de 
films minimum à Kodak pour assurer la survie de l’entreprise (Fritz 2014). Le mouvement de résistance, amorcé 
dans les marges de l'industrie, semble se diriger vers Hollywood qui permettra, certainement, d'arrêter, du moins 
de retarder considérablement l'arrêt de production de pellicule chez Kodak. 
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pellicule par un désir de curiosité et de redécouverte du médium filmique, de façon encore 
inédite. C’est dans cette perspective que des ateliers sur la création d’une pellicule artisanale 
ou encore sur des vieilles techniques comme le mordançage expriment ce désir contemporain 
de travailler en film.   
 
C’est pourquoi, au cours du troisième chapitre, nous nous sommes penchés sur le collectif 
Double Négatif, créé en 2004. Précurseur de la formation Process Reversal, consciemment 
fondé dans le but d’encourager la vulgarisation et l’apprentissage des techniques argentiques 
de cinéma, Double Négatif s’est d’abord fondé dans une tradition propre aux avant-gardes 
artistiques, comme le démontre leur manifeste. Indéniablement, le collectif montréalais 
s’avère un exemple parfait de résistance à la production et à la diffusion de cinéma numérique. 
 
Cette étude de cas nous a permis de retracer l’histoire du groupe et de ses membres, pendant 
leurs études à l’Université Concordia et les intentions derrière le collectif. Puis, nous avons 
tissé des liens entre plusieurs films issus de leur production, mis l’accent sur l’importance du 
milieu musical montréalais et démontré comment le collectif résiste à l’hégémonie d’un 
cinéma tout numérique. Pour ce faire, le collectif projette des œuvres en format original (plus 
d’une centaine de projections à ce jour), chacune de leurs projections mettent de l’avant le 
support pellicule, qu’il s’agisse de Super 8, 16 ou 35 mm. Nous avons également souligné le 
projet Kabane 77 qui propose la création d’un laboratoire, d’une salle dédiée au cinéma d’art 
et d’essai (projections en pellicule mise de l’avant) et d’un volet d’éducation libre par le biais 
d’ateliers offerts par le collectif.  
 
Créé précisément au même moment où l’industrie du cinéma se tournait vers le numérique, 
l’exemple de Double Négatif permet de démontrer la pertinence du support film aujourd’hui et 
plus précisément, au sein du cinéma expérimental contemporain. Après dix ans d’existence, 
Double Négatif parvient à continuer ses activités et à poursuivre un idéal, celui de donner à 
Montréal un lieu dédié au cinéma en tant que forme d’art, un héritage qui perdurera plus 
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longtemps que ces photos de caffè latte faussement argentiques circulant sur Instagram ou ces 
couleurs délavées d’un Polaroïd imprimé à partir d’une photographie prise sur un iPhone37.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
37 Le « Impossible Instant Lab Black » permet d’imprimer sur du papier photo de format Polaroïd ses photos 
prises avec un iPhone. (Impossible Project 2014)  
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Annexes	  
 
A. Journal de Bord  	  
Dans le cadre de ce mémoire recherche-création (où il s’agissait pour moi de réaliser un 
premier film à caractère expérimental), je me suis fixé plusieurs défis techniques : 
développement du film couleur et noir et blanc, élaboration d’une émulsion artisanale, 
apprentissage du banc d’animation, maniement du tirage contact à l’aide d’un agrandisseur 
photo ainsi qu’à la  tireuse optique (modèle classique J&K). Chacun de ces «défis» se voit 
détaillé dans un court paragraphe où j’explique mes tentatives ratées et mes réussites tout aussi 
bien que mes intentions au tournage et au montage. Autrement dit, ce journal de bord retrace 
les techniques utilisées qui ont mené à la réalisation de mon film H2T.  
 
The Mighty Hotel2Tango  
H2T met en scène le studio de musique The mighty hotel2tango, situé à l’angle des rues St-
Urbain et Van Horne à Montréal. Dédié à l’enregistrement musical analogique et numérique, 
ce studio de musique m’apparaissait le lieu parfait pour faire écho à la situation précaire de la 
pellicule et à la coexistence possible entre le médium numérique et argentique au cinéma. De 
plus, l’un des copropriétaires et fameux réalisateur du studio, Radwan Ghazi Moumneh est un 
membre de Double Négatif. Moumneh m’a alors proposé de filmer les sessions 
d’enregistrement du groupe Land of Kush (Constellation Records) pour son nouvel album, 
The Big Mango (2013). Connaissant la relation étroite entre la musique et les œuvres de 
Double Négatif, ce contexte de tournage se voulait idéal pour mon projet de mémoire 
recherche-création.  
 
Tournage  
J’ai capté pendant trois jours, avec ma caméra Bolex 16mm et avec une caméra Super8, les 
répétitions et les moments d’attente ; le mécanisme de la caméra était trop bruyant pour filmer 
les musiciens lors des prises pour l’album. Seul à filmer, je désirais opérer la caméra dans une 
tradition propre au cinéma underground américain, de Jonas Mekas, Stan Brakhage jusqu’à 
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Paul Clipson, utilisant la caméra comme leur plume (sans prétendre arriver à un maniement 
digne de ces noms à l’une de mes premières expériences) : 
C'est mon outil. C'est ma plume, ma machine à 
écrire. Pour le danseur, c'est son corps; pour le 
saxophoniste, c'est son saxophone. Vous avez 
besoin d'être en parfait contrôle de votre 
instrument pour bien en jouer, sinon vous ne 
vous rendrez nulle part avec lui... Ça m'a pris 
cinq ans, seulement pour maîtriser ma petite 
Bolex. Cinq ans avant qu'elle ne suive ma 
pensée qu'elle en soit l'extension, que mes 
doigts y soient parfaitement à l'aise. (Mekas 
dans Li-Goyette et Coderre 2013)  
 
La pratique de Daïchi Saïto m’apparaît dans cette même lignée, filmant à l’aide de sa caméra 
Super 8, avant de transformer les images à la suite d’un long processus en postproduction.  
 
 Lors du tournage, j’ai filmé 5 bobines de 100 pieds en couleur Ektachrome 100D 16 mm 
(discontinué par Kodak depuis 2013) et deux cartouches Super8, l’une en couleur Ektachrome 
100D et l’autre en noir et blanc Tri-X. L’ensemble de ces images a été développé par le 
laboratoire torontois Niagara Custom Lab. Sachant que j’allais détériorer mes images par mon 
processus de refilmage à la tireuse optique (perte de génération) et par mes techniques de 
développement artisanal, je tenais à ce que la première génération de mes images soit 
développée par un laboratoire professionnel.  
 
Faute de moyens financiers, le groupe Land of Kush n’a pas enregistré leur album sur bande 
magnétique. N’ayant pu filmer les machines analogiques en action, j’ai cru bon de filmer les 
enregistreuses magnétiques qui se trouvent dans la salle de mixage de l’Université de 
Montréal (séquence que j’ai décidé de laisser tomber en montage). L’enregistreuse magnétique 
de l’Université de Montréal a été filmée avec du film positif 16mm High-Contrast Kodak noir 
et blanc. (Annexe B, image 1 et 2, p.87)  
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L’influence de Tacita Dean (imprimante 3D) 
Après le premier visionnement des rushs, j’ai laissé les idées germer en moi et poursuivi mes 
recherches pour mon mémoire écrit. C’est alors que j’ai découvert le cinéma de Tacita Dean, 
et plus précisément, son installation FILM (2012), présenté au Tate Museum. J’ai été très 
impressionné par l’hybridité de son œuvre, profitant des technologies numériques au service 
d’une installation 35mm rendant hommage à la pellicule cinématographique. J’ai donc essayé, 
à ma manière, de conceptualiser un système de cache (afin de masquer certaines parties de 
mes images) de la même façon que l’architecte de Tacita Dean en avait conçu pour la 
réalisation de FILM. Avec l’aide de Raphaël Demers, travaillant au Fab Lab de Montréal, nous 
avons imprimé une série de caches destinés à masquer une partie de l’image au moment de la 
rephotographie à la tireuse optique afin de faire des « splits screen » parfaits. Après plusieurs 
tentatives infructueuses, j’ai abandonné cette idée.  
 
Tireuse optique  
En parallèle au développement des caches, je poursuivais le travail à la tireuse-optique. J’ai 
fait plusieurs cynex (série de tests qui permettent de trouver la bonne exposition à l’image) en 
fonction de deux tireuses optiques : celle chez Double Négatif et celle chez Main Film. Cela 
m’a causé quelques surprises et temps supplémentaires puisque le moteur de la tireuse optique 
à Double Négatif faisait défaut, ce qui modifiait considérablement l’ouverture à laquelle je 
devais exposer mes photogrammes. (Annexe B, image 3-4, p.88-89) 
 
Dans un premier temps, je voulais reproduire parfaitement mes images d’origine. Pour ce 
faire, j’utilisais la pellicule de la compagnie allemande Wittner-Cinetec, qui produit une 
pellicule issue de films diapositive 35mm Agfa, coupée dans les usines de Wittner. Dotée 
d’une sensibilité de 200ISO, cette pellicule a été mise sur le marché dans le but de répondre à 
la demande des cinéastes, dépourvus de la 100D Ektachrome.  
 
Au cours de mon travail avec la tireuse-optique de Double Négatif, j’ai remarqué un problème 
sur mes images, une sorte de rayon lumineux, provoquant un effet de sautillement à la 
projection (qui n’est pas lié au problème de moteur de la tireuse). J’ai découvert que la caméra 
Bolex (celle de Lindsay McIntyre) avait une certaine défectuosité au niveau de la « gate ». (Il 
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est possible de remarquer cette défectuosité sur l’image 3 de l’annexe B, p.88). J’en ai donc 
profité pour refilmer certaines images à la tireuse-optique, ultérieurement rephotographiées à 
l’agrandisseur photo. Je me suis laissé guider par le hasard de quelques trouvailles inattendues. 
Par la suite, j’ai ralenti la cadence de ces images à la tireuse optique, faisant des tests 
préalables pour connaître la variation de vitesse qui me plaisait le plus et qui donnerait le 
mieux à voir les textures de l’image se métamorphoser. J’ai trouvé qu’il s’agissait d’un rapport 
de 3 : 1 (trois fois la même image photographiée). Par la suite, j’ai refilmé des images en noir 
et blanc (avec de la pellicule couleur) avec des filtres de couleur produisant des images en 
couleur monochrome (Annexe B, image 8-9-10-11-12, p.92 à 96).  
 
Développement couleur  
J’ai appris comment développer des images en couleur, notamment avec le procédé E6 Tetenal 
qui permet de révéler l’image en quatre étapes (révélateur, révélateur chromogène, blix, 
stabilisateur) seulement et, par la même occasion, j’ai appris comment utiliser un Lomo Tank, 
outil de développement principalement utilisé en Ex-URSS. Le Lomo Tank que j’utilisais 
permettait de développer 30pieds à la fois. J’ai donc élaboré une méthode où je filmais par 
coup de trente pieds à la fois à la tireuse optique. Également, j’ai fait du « cross-processing », 
développant du film couleur négatif (EXR 100T de Kodak expiré depuis les années 80) dans 
des bains de chimies pour film positif. J’avais l’intention de donner une apparence particulière 
pour la section au centre du film, qui rappelle l’esthétique des films de famille.   
 
Développement noir et blanc  
Je connaissais déjà les techniques pour développer du film noir en blanc. Cependant, avec ce 
projet, j’ai pu comparer deux techniques de développement : soit développer dans le noir 
complet dans des grandes chaudières, soit développer avec le Lomo Tank. Puisque mes 
images étaient très texturées par l’émulsion maison, la technique des sceaux n’était pas bonne 
puisqu’elles produisaient trop d’égratignures supplémentaires à l’image. J’ai donc opté pour le 
Lomo Tank la plupart du temps. Pour ce film, j’ai développé des images négatives et aussi en 
positif.  
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Émulsion artisanale  
Pendant mes recherches théoriques pour la rédaction de mon second chapitre, j’ai découvert 
qu’il existait un institut du film fait à la main : The Handmade Film Institute créé par Robert 
Schaller. Je découvrais avec stupéfaction qu’il était possible de faire sa propre « émulsion » en 
noir et blanc. J’ai fait quelques recherches sur le domaine, rassemblé les ingrédients 
nécessaires  à la production d’une émulsion artisanale (gélatine, nitrate d’argent, bromure de 
potassium et de l’eau distillée) et je me suis lancé dans cette aventure. Une fois que l’émulsion 
est fabriquée, il s’agit de l’étendre sur de la pellicule transparente (soit achetée telle quelle soit 
de la pellicule exposée délavée avec de l’eau de javel).  
 
Mes premiers tests n’ont pas été très concluants. L’émulsion se détachait de la pellicule dès 
qu’elle trempait dans le développeur. J’ai donc fait différents tests de densité d’émulsion, de 
temps de séchage dans le noir pour enfin, arriver à un résultat qui me satisfaisait. Cependant, 
étant très fragile, je savais que je devais refilmer cette émulsion si je voulais l’utiliser dans le 
montage de mon film. Ayant toujours en tête cette idée de connaître les techniques de 
rephotographie à partir d’un agrandisseur photo, j’ai donc décidé d’utiliser la pellicule faite 
maison comme une texture que j’allais appliquer en surimpression à mes images, et ce, avec 
de la pellicule positive noir et blanc High Contrast. Après maints tests, j’ai trouvé les textures 
qui m’intéressaient le plus. (Annexe B, image 5-6-7-8, p.90,91,92) 
 
Banc d’animation  
J’ai utilisé le banc d’animation de Double Négatif afin de réaliser mon générique de fin.  
 
Son 
Au début du projet, j’avais envisagé la possibilité d’enregistrer du son avec une vieille Nagra 
de l’Université de Montréal. Cependant, une fois que j’ai su que l’enregistrement de l’album 
se ferait en numérique, j’ai choisi de penser le son dans ce sens également et d’une certaine 
façon, de pouvoir profiter des technologies numériques, démontrant une certaine forme de 
coexistence entre numérique et argentique.  
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Pour créer la trame sonore du film, j’ai eu accès aux pistes d’enregistrements des instruments 
seuls me permettant de modifier les morceaux à ma guise. À l’aide de Guillaume Guérette 
pour le montage sur Pro Tools, j’ai donc procédé au montage sonore pendant le processus de 
montage du film. Dès que le montage sonore numérique a été terminé, je l’ai envoyé à Transit 
audio à Toronto pour qu’il le transfère sur une piste optique. J’ai demandé à recevoir cette 
piste optique sans image avec le but de l’altérer de diverses façons. Finalement, j’ai préféré 
garder le son non dégradé chimiquement.  
 
Table lumineuse et montage  
La sélection des images du film s’est faite 50 % à l’œil, observant les photogrammes à la table 
lumineuse et un autre 50 % à la table de montage 16mm. Je voulais travailler par 
photogramme à la façon de Daïchi Saïto et Phil Solomon, question de me surprendre moi-
même avec le résultat final du film, de voir la transformation entre l’image fixe et l’image en 
mouvement projetée. Il était important pour moi de profiter du mémoire-création pour goûter à 
des techniques de travail différentes. Par la suite, j’ai procédé à la surimpression de la texture 
de l’émulsion maison sur les images sélectionnées par le biais du tirage-contact à 
l’agrandisseur photo.  
 
Puis, j’ai élaboré une structure narrative pour mon film. J’ai d’abord gardé une à deux images 
différentes de chaque musicien. J’ai fait un premier montage où chaque musicien était présenté 
dans l’ordre qu’il se trouvait en studio (j’ai délaissé ce concept pour le montage final, mais il a 
su me guider assez longtemps dans le processus).  
 
En faisant la structure de mon film, je savais que je voulais une section qui démontre mes 
capacités techniques (00:00 à 02 :38), une section qui fasse écho au tournage, à ce moment 
capté à l’improviste, rappelant l’esthétique des films de famille tout comme celle de Mekas. 
Une esthétique s’approchant des « diary movies » (02:38 à 04 :06). Puis, une troisième 
section, où les images seraient entrecoupées d’images noires (04:09 à 05:28), sorte de « flash 
frame » comme dans All That Rises (Saïto). Le film s’est alors construit sur trois sections, 
mêlant travail figuratif et travail abstrait.   
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Ainsi, le montage de la première section s’est principalement fait à l’œil, en gardant 
pratiquement intact ce que j’avais fait à la tireuse optique. Concernant les images de la portion 
du centre, j’ai choisi en fonction des cadrages, et aussi lorsqu’elle me permettait de retourner 
dans un registre expérimental. Pour ce faire, j’ai gonflé avec de la pellicule négative (à la 
tireuse-optique) mes deux cartouches super 8 (noir et blanc et couleur) pour en faire des 
versions 16 mm que j’ai développées en « cross-processing » pour la cartouche couleur 
(Annexe B, image 10-11-12, p.94,95,96). Certaines images sont d’origine, je tenais à ce que 
des images en Ektachrome se retrouvent dans le film, maintenant que la pellicule est 
discontinuée et que c’est principalement avec ce stock que Jonas Mekas tournait ses films. 
Finalement, pour la troisième section, j’ai monté mes images au rythme des notes de violons, 
hachurant à chaque deux ou trois photogrammes, puis collant de l’amorce noire. La fin du film 
a donc été montée à la main et non pas à la tireuse-optique.  
 
Show print  
Pour le montage de mon film, j’ai mis bout à bout chaque section, faisant des doubles collures. 
Ainsi, ma copie de travail se veut être également ma copie 0, mon original. Ce « workflow » 
m’aura appris à l’intérêt de faire un Roll A et un Roll B, et ce, encore plus lorsqu’on juxtapose 
image couleur et image noir et blanc sur une même bobine. Ainsi, lorsque j’ai demandé à 
Niagara Custom Lab de me faire une copie de projection avec la bande optique dessus, ils ont 
été incapables de retrouver mes couleurs et mon noir et blanc d’origine. Ma copie de travail 
reste donc ma meilleure copie, la plus fidèle au film. Ironiquement, il m’est possible de 
retrouver les couleurs d’origine avec la copie numérique grâce aux possibilités de 
l’étalonnage, mais qui, une fois projetée, perd la pulsation du projecteur16mm, une sorte 
d’éclat vif absent du fichier QuickTime ou HDCAM.  
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B. Photos / Journal de bord  	  
1. Ruban magnétique tourné à l’université de Montréal  
 
	  	  	  
2. Ruban magnétique tourné à l’université de Montréal  	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3. Cynex pour l’image de la trompette 
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 4. Extrait du cahier de notes (Cynex pour l’image de la trompette) 
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5. Émulsion maison  
 
  
 
6. Émulsion maison agrandie (bande de gauche) 
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7. Émulsion maison agrandie (bande de droite) 
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8. Émulsion maison sur film couleur Wittner Chrome 200D 
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9. Extrait du cahier de notes (Cynex l’émulsion maison sur film couleur Wittner Chrome 
200D) 
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10. Image Super 8 noir et blanc et image finale en 16mm couleur 
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11. Image super 8 agrandie 
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12. Image 16mm agrandie 
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C. Membres du collectif Double Négatif 2004-2014	  
 
Membres du collectif en 2004  
 
Daïchi Saïto (co-fondateur) 
Karl Lemieux (co-fondateur) 
Eduardo Menz 
Mike Rollo 
Steven Ladouceur 
Lucia Fezzuoglio (membre jusqu’en juillet 2014) 
Amber Goodwyn (membre jusqu’en août 2010)  
Julien Idrac (membre jusqu’en août 2010)  
Ithamar Silver (membre jusqu’en juin 2010)  
Matt Law (membre jusqu’en septembre 2009)  
Christopher Payne (membre jusqu’en septembre 2008)  
Sophie Thouin (membre jusqu’en décembre 2005) 
 
 
Membres du collectif en 2014  
 
Karl Lemieux (co-fondateur 
Daïchi Saïto (co-fondateur) 
Malena Szlam (membre depuis février 2007) 
Philippe Léonard (membre depuis novembre 2010) 
Radwan Ghazi Moumneh (membre depuis novembre 2010)  
Mike Rollo 
Charles-André Coderre (membre depuis janvier 2014) 
Steven Ladouceur 
Eduardo Menz 
Lindsay McIntyre (membre depuis novembre 2005) 	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D. Filmographie des principaux membres de Double Négatif 	  	  
Christopher Becks 
Ritournelle, 2012, 16mm, noir et blanc, son, 3min30 
Ouverture, 2010, 35mm cinemascope, noir et blanc, muet, muet, 5minutes 
Cross-Quarters, 2009 – en cours, 16mm, couleur / noir et blanc 
Parallax, 2008, 16mm, couleur, muet, 6min 
Pan of the Landscape, 2005, 16mm, muet, couleur, 10min40s 
 
Karl Lemieux  
L'entre Deux, 2014, 35mm, noir et blanc, son, 6min 
Musique : BJ Nilsen 
 
Halo Getters, 2014,16mm to HD, couleur, son, 5min49s 
Musique: Hiss Tracts (David Bryant and Kevin Doria) 
 
El Camino 2011, 16mm à HD, couleur, 3min20s 
Musique: HRSTA (Michael Moya) 
  
Trains, 2010, 16mm à HD, noir et blanc, 5min30s 
Musique: Félix-Antoine Morin 
  
Mamori, 2010, 35mm, noir et blanc, 8min 
Musique: Francisco Lopez 
 
Mémoires Imprimées, 2009, Super 8, couleur, 3min 
Musique: Bruno Julian (Maussade) 
  
Passage, 2008, 35mm, noir et blanc, 15min 
Musique: David Bryant (Godspeed You! Black Emperor) 
  
Trash and No Star!, 2008, 16mm à miniDV, noir et blanc et couleur, 6min 
Musique: Dreamcatcher (Katerine Kline and Blake Hargreaves) 
  
Western Sunburn, 2007, 16mm à miniDV, noir et blanc et couleur, 10min 
Musique: Radwan Moumneh (Jerusalem In My Heart) 
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Mouvement de Lumière/ Motion of Light, 2004, 16mm, noir et blanc, 8min  
Musique: Olivier Borzeix 
 
Untitled – Silos, 2003- 2011, super 8mm à HD, noir et blanc 3min20s 
Musique: BJ Nilsen & Stilluppsteypa 
  
Monophobia, 2003, 16mm, noir et blanc, 8min 
Musique: Daniel Menche 
  
Chaos, 2002, 16mm, noir et blanc, muet, 4min 
  
KI, 2001, Super8, noir et blanc, muet, 3min 
 
The Bridge, 1998, S-VHS, couleur, 3 min 
Narration et musique: Lee Ranaldo 
	  
Philippe Léonard  
mcmxcvi-mmxiii, 2014, DCP, noir et blanc, son, 8minutes 
Working leaving the office, 2013, 35mm, noir et blanc, muet, 2min 
I was here, 2012, 16mm sur DCP, noir et blanc, son, 6min 
State of Mind, 2010, 16mm, noir et blanc, live sound, variable lenght 
Perceptual subjectivity, 2009, 16mm, noir et blanc, son, 6min 
Something Fishy, 2009, 16mm, noir et blanc, son, 4min37 
 
Lindsay McIntyre 
Where We Stand, 2014, 16mm, noir et blanc, son, 5 min 
 
bernard gaspé, 2013, 16mm à vidéo, 5min5s 
 
darg: construction, 2013, 16mm, 3min5s 
 
worker, 2012, 16mm, 6 min  
 
all-around junior male, 2012, 16mm, 7min30 sec  
	   100	  	  
 
Bloodline, 2012 , Super8, 16mm, vidéo à 16mm, 54min 
 
where she stood in the first place., 2012, 16mm à vidéo, 10min  
 
her silent life, 2012, 16mm à HD, 31 min  
        
where no one knew her name., 2011, vidéo, 4min 
        
though she never spoke, this is where her voice would have been., 2008, 16mm, 5min  
        
what she would not leave behind., 2007, Super 8 à vidéo, 4min   
 
ada, 2010, vidéo, 13 min  
 
focus, 2010, 16mm, son, 7 min20s 
 
barge dirge, 2010, 16mm, son 7min  
 
A B Movie, 2005, Super8 et 16mm, son, 5min  
 
Strong, Beautiful, Aboriginal, 2005, 16mm à beta numérique, 1min  
 
Not Waving But Drowning, 2005, 16mm, son, 8min   
 
Compulsion (Part I /III), 2005, 16mm, son, 4min   
 
How to Make a Phantastik Film, 2003, 16mm, son, 1min  
 
Taking Flight, 2002, 16mm, son, 11min 
 
The End, 2001, 16mm, son, 7min 
 
Fetish, 2001, 16mm, son, 3min 
 
Bug, 2000, 16mm, son, 10 min  
 
Smoke, 2000, 16mm, muet, 1min  
 
Eduardo Menz 
not with a bang but a whimper, 2013, HD, 1min 
 
P.O.P., 2013, Super 8mm, 3min 
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Acrobat, 2012, 16mm à DCP, 29min 
 
A Film Portrait on Reconstructing 12 Possibilities that Preceded the Disappearance of Zoe 
Dean Drum, 2011, 35mm, 5.1 surround sound, 11min 
 
WAR POOL, 2010, 16mm,  2min  
 
Time for Airports, 2009, HD, 5.1 surround sound, 16min 
 
fracas, 2007, Digital8, 5min 
 
Una Frágil Transición(A Fragile Transition), 2009, miniDV, 7min 
 
Mechanism/Organism, 2006, 16mm, 7min 
 
Las Mujeres de Pinochet(Pinochet’s Women), 2005, Digital8, 12min 
 
Mike Rollo  
au bord de la rivière, 2014, 16mm à HD, son, 3min7s 
The Hunter Hunted, 2013, Super 8, muet, 3min20s 
The Broken Atlar, 2013, 35mm, son, 19min30s 
River Eyelid, 2010, Double projection Super8, muet, 4min 
Daybreak, 2009 
Ghosts and Gravel Roads, 2008, HD, son, 16min 
Lola, 2008, 16mm, noir et blanc, 3min 
Patience, 2006, Super 8 à HD, noir et blanc, son, 2min30 
Still/move, 2004, 16mm, couleur et noir et blanc, 12min 
 
Daïchi Saïto  
Never A Foot Too Far, Even, 2012, double projection 16mm, couleur, son, 14min 
Trees of Syntax, Leaves of Axis, 2009, 35mm, couleur, son, 10min 
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Field of View # 1, 2009, Super 8, couleur, muet, 3 min 
Green Fuse, 2008 super 8, couleur, muet, 3min 
All That Rises, 2007, 16mm, couleur, son, 7min 
Blind Alley Augury, 2006,  Super 8mm, couleur, muet, 3 min  
Chasmic Dance, 2006, 16mm, noir et blanc, muet, 6min 
Chiasmus, 2003, 16mm, noir et blanc, son 8min 
 
Malena Szlam 
Lunar Almanac, 2013, 16mm, coleur, muet, 4min 
Javi, 2011, Super-8, couleur, muet, 2:45 min 
Landscape Series: Factory Moon, Azy Loop and Circular Forest, 2010, Super-8, couleur, 
muet, 6:00 min 
Beneath Your Skin of Deep Hollow, 2010, Super-8 to 16mm, couleur, muet, 3:00 min 
Chronogram of Inexistent Time, 2008, 35mm / HD, couleur, muet, 6:00 min 
 
Installation: 
Por la noche volvió delirando todo es agua, 2011, film et performance live 
Through the Margin of Mirrors, 2010, film et video  
Chronogram of Inexistent Time, 2008, film et vidéo 
Arboreal Constellation, 2008 
Time and Time Again, 2008, film  
Frieze Landscape (collaboration avec Daïchi Saïto), 2007, film 
Entre Imágenes Fijas (Between Stills) 2007, film 
Una esfera cuyo centro está en todas partes ,2005, 3 projecteurs 35mm fabriqués à la main 
Milimetraje Installation, 2005-2005, 2 projecteurs 35mm fabriqués à la main 
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Un plano sin bordes es una esfera, 2002 
Imagen en un tiempo II, 2001 
Imagen en un tiempo I, 2001 
Mirada en tránsito, 2000 
Sobre lo que se olvida para constituirse a sí mismo, 2000 
Intersticios, 2000 
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E. Échange de courriel entre André Habib et Daïchi Saïto (02/05/2014) 
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F. Projections organisées par Double Négatif  	  
The Short Films of Double Negative Collective 
Office National du Film, Montréal, 10 juillet  2004 
The Empire Event 
Présenté en collaboration avec The Leonard & Bina Ellen Art Gallery 
Projection 16mm du film de 8 heures d’Andy Warhol Empire (1964), acommpagnés par une 
improvisation musicale de Mauro Pezzente, Bruce Cawdron, Gordon Kreiger, Jessie Levine, 
John Heward, Rainer Wiens, Malcolm Goldstein, Christof Mignone et plusieurs autres.  
Sala Rossa, Montréal, 12 décembre 2004 
 
The Short Films of Double Negative Collective 
Cinéma Parallèle (Ex-centris), Montréal, 17 mars 2005 
Special Screening of Recent Work by Ken Jacobs  
Présenté en collaboration avec Ken Jacobs  
Cinéma Parallèle (Ex-Centris), Montréal, 16 juin 2005 
Star Spangled to Death by Ken Jacobs 
Cinéma J-A de Sève (Concordia University), Montréal, 17 et 18 juin, 2005 
Songs 1-14, by Stan Brakhage 
Présenté en en collaboration avec Marilyn Brakhage,  + présentation de films de Bruce Baillie 
et John and James Whitney 
Studio Double Négatif, Montréal, 25 août 2005 
Best of FLEX: Florida Experimental Film/Video Festival  
Studio Double Négatif, Montréal, 17 septembre 2005 
Double Negative Collective: Performance  
Festival Pop Montréal, 5 octobre 2005 
Christmas Tree Stand  
Projection/performance par Bruce McClure 
St-Laurent des arts, Montréal, 22 octobre 2005 
David Gatten’s Secret History of the Dividing Line 
En présence du cinéaste 
Cinéma Parallèle (Ex-Centris), Montréal, 16 février 2006 
Time Crosses Space: A Meditation on Time Inside the Image 
Films de Christina Battle, Gariné Torossian, Erika Loic, John Gagné, Rick Hancox, Joyce 
Wieland, Michael Snow et the Loop Collective 
Studio Double Négatif, Montréal, 17 février 2006 
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Three Evenings of Experimental Films 
Vol. 1: Films by Stan Brakhage and Len Lye  
Vol. 2: Films by Marie Menken and Willard Maas 
Vol. 3: Films by Al Razutis, Bruce Baillie and Jack Chambers 
Café-Bar de la Cinémathèque Québécoise, Montréal, 3, 17 et 24 juin 2006 
Guy Sherwin: Films and Performances 
En présence du cinéaste 
Cinéma Parallèle (Ex-Centris) et Sala Rossa, Montréal, 20 et 21 septembre 2006 
La Chair Lumière: Collectif l’ETNA 
Cinéma Parallèle (Ex-Centris), Montréal, 16 novembre 2006 
Because we didn’t find what we were looking for what we found didn’t exist without us 
Installation film de Double Négatif 
Ctrl Lab (gallerie) Montréal, 15 juin 2007 
Nicky Hamlyn: 16mm Films, 1990-2005 
En présence de la cinéaste 
Cinéma Parallèle (Ex-Centris), Montréal, 28 juin 2007 
The Short Films of Solomon Nagler 
En présence du cinéaste 
Cinéma Parallèle (Ex-Centris), Montréal, 9 août 2007 
Dimensions de la lumière: L’Oeuvre de Vincent Grenier  
En présence du cinéaste  
Cinéma Parallèle (Ex-Centris), Montréal, 27 septembre 2007 
Screaming City : Pleasure Dome 
En collaboration avec le Pleasure Dome (Toronton) et Articule 
Commissaire : Stefanie Schulte Strathaus et Florian Wüst 
En présence des commissaires  
La Sala Rossa, Montréal, 19 octobre 2008 	  
TIE : The International Experimental Cinema Exposition 
En présence de cinéastes  
Main Hall et Cinéma J.A. de Sève (Université Concordia), Montréal 3 au 5 novembre 2007 
The Hart of London, by Jack Chambers  
Présenté par Richard Kerr 
Cinémathèque Québécoise, Montréal, 16 novembre 2007 
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Temps et lieux : Les films d’Ernie Gehr 
En collaboration avec Hors Champ 
En présence du cinéaste  
Cinémathèque québécoise, Montréal, 30, 31 et 1er novembre 2008 
The Short Films of Double Negative Collective 
Cinéma Parallèle (Ex-Centris), Montréal, 20 mars 2008 
Arthur Lipsett: About Time, A Film Retrospective 
Commissaire : Brett Kashmere 
Cinémathèque Québécoise, Montreal, 4, 5, 6 et 12 juin 2008 
The Short Films of Sami Van Ingen 
En présence du cinéaste 
Cinéma Parallèle (Ex-Centris), Montréal, 7 août 2008 
The Loop Collective : Recent Works in Film and Video  
En présence des cinéastes 
Cinéma Parallèle (Ex-Centris), Montréal, 26 février 2009 
The One Take Super 8 Event 
En présence des cinéastes 
La Brique, Montréal, 21 novembe 2009 
Parataxis (sélections de films expérimentaux de cinéastes montréalais contemporains)  
En présence des cinéastes 
Cinéma Parallèle (Ex-Centris), Montréal, 17 décembre 2009 
Chick Strand : Senses and Sensibilities 
En collaboration avec le 39ème Festival du Nouveau Cinéma 
Cinéma Parallèle (Ex-Centris), Montréal, 15 et 16 octobre 2010 
Weekend In the Pines (Films et Performances) 
En collaboration avec Cinéma Abattoir et The Pines 
The Pines, Montréal, 3-4-5 juillet 2009 
Les films de Robert Beavers 
Da Time Machine (115 Van Horne), Montréal, 2 mai 2010 
 
Melancholia de James Elaine et William Basinski, Shorts Films 1997-2007 
En présence des cinéastes 
En collaboration avec le Suoni Per Il Popolo 
Sala Rossa, Montréal, 14 juin 2010 
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Fostering the light, Mastering the night 
En présence des cinéastes 
En collaboration avec le Suoni Per Il Popolo 
Sala Rossa, Montréal, 17 juin 2010 
 
Light Light Sound Sound Vol.2 
En collaboration avec Constellation Records 
110 Van Horne, Montréal, 29 août 2010 
Enchanted Light : Films Super 8mm de Paul Clipson  
En présence des cinéastes  
Avec prestation musicale en direct de Roger Tellier-Craig et Bernardino Femminielli 
EspaceCinéma du Centre Segal, Montréal, 26 et 27 janvier 2011 
 
 
Erotics of Attention : Les films de Ellie Epp et Lis Rhodes 
En présence d’Ellie Epp  
EspaceCinéma du Centre Segal, Montréal, 12 février 2011 
 
Traveling Tour of 48th Ann Arbor Film Festival 
EspaceCinéma du Centre Segal, Montréal, 23-24 et 26 février 2011 
 
Keeping Trace : On Time and Film  
Présenté par le Canadian Filmmaker’s Distribution Center 
Commissaire : Marlene Rigler 
EspaceCinéma du Centre Segal, Montréal, 26 mars 2011 
 
Lewis Klahr : Hiéroglypes du temps perdu 
En présence du cinéaste  
EspaceCinéma du Centre Segal, Montréal, 18 mai et 19 mai 2011 
 
 
Super 8 Films by the eye of Amsterdam performed by Jaap Pieters 
En présence du cinéaste 
EspaceCinéma du Centre Segal, Montréal, 22 mai 2011 
 
Parking Lot Performances 
En présence du cinéaste 
110 Van Horne, Montréal, 18 juin 2011 
 
Questions de vie ou de mort : films de Jay Rosenblatt 
En présence du cinéaste 
EspaceCinéma du Centre Segal, Montréal, 17 et 18 septembre 2011 
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The road ended at the beach and other legends : Parsing the « Escarpment school » 
Commissaire : Brett Kashmere  
En présence des cinéastes et du commissaire 
EspaceCinéma du Centre Segal, Montréal, 16, 17, 30 novembre et 1er décembre 2011 
 
La vie secrète des objets inanimés : films de Janie Geiser 
En présence de la cinéaste 
EspaceCinéma du Centre Segal, Montréal, 5-6 octobre 2011 
 
Materia Obscura: de Jürgen Reble & Thomas Köner 
En collaboration avec le 40ème Festival du nouveau cinéma 
En présence des cinéastes  
Agora de l’UQAM, Montréal, 13 octobre 2011 
 
Rinse, Repeat, Restore : film & videos de Jürgen Reble & Thomas Köner 
En collaboration avec le 40ème Festival du nouveau cinéma 
En présence des cinéastes  
EspaceCinéma du Centre Segal, Montréal, 15 octobre 2011 
 
Made in Montreal : Films & vidéos récents  
En présence des artistes  
EspaceCinéma du Centre Segal, Montréal, 3 novembre 2011 
 
Nitrate Kisses de Barbara Hammer 
EspaceCinéma du Centre Segal, Montréal, 14 février 2012 
 
Queen of the sun : What Are the Bees Telling Us? De Taggart Siegel et Jardin du Soleil 
de Rose Lowder 
EspaceCinéma du Centre Segal, Montréal, 16 et 19 février 2012 
 
Les ténèbres aux limites de la ville : Les films de Phil Solomon 
En présence du cinéaste  
EspaceCinéma du Centre Segal, Montréal, 28 et 29 mars 2012 
 
The Woodmans : un documentaire sur Francesca Woodman de C.Scott Willis et The 
Fancy de Elisabeth Subrin 
EspaceCinéma du Centre Segal, Montréal, 8 et 10 mars 2012 
 
Let there be LIGHT CONE! 30 ans de cinéma expérimental 
En collaboration avec le 41ème Festival du nouveau cinéma et la revue Hors Champ 
En présence d’Emmanuel Lefrant   
EspaceCinéma du Centre Segal, Montréal, 14 et 15 octobre 2012 
 
Nominoë (performance) 
En collaboration avec le 41ème Festival du nouveau cinéma et la revue Hors Champ 
En présence du collectif français 
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Agora de L’UQAM, Montréal, 16 octobre 2012 
 
Erotic experimental cinema of the sixties 
En collaboration avec le 41ème Festival du nouveau cinéma et l’Université McGill 
En présence de Carolee Schneemann 
EspaceCinéma du Centre Segal, Montréal, 18 octobre 2012 
 
Carolee Schneemann, Then and Now (colloque) 
En collaboration avec le 41ème Festival du nouveau cinéma et l’Université McGill 
En présence de Carolee Schneemann 
Musée des beaux-arts de Montréal, Montréal, 19 octobre 2012 
 
Textes de lumière, quatre soirée de films de Stan Brakhage  
En collaboration avec la revue Hors Champ 
Commissaire : Marilyn Brakhage  
En présence du commissaire  
EspaceCinéma du Centre Segal, Montréal, 21 et 22 avril 2012 et 3-5 mai 2012 
 
Frames of mind : Les films de Tomonari Nishikawa 
En présence de l’artiste  
EspaceCinéma du Centre Segal, Montréal, 17 mai 2012 
 
Un événement passé, une saison à venir : Films 8 mm du Japon Contemporain 
Commissaire : Tomonari Nishikawa 
En présence du commissaire  
EspaceCinéma du Centre Segal, Montréal, 17 mai 2012 
 
The road less traveled by : three decades of experimental film at Concordia 
En présence des cinéastes  
EspaceCinéma du Centre Segal, Montréal, 31 mai 2012 
 
Voluptuous Sleep de Betzy Bromberg 
En collaboration avec le Suoni Per Il Popolo 
EspaceCinéma du Centre Segal, Montréal, 10 juin 2012 
 
Lawrence Brose’s DE PROFUNDIS 
Cinéma Parallèle (Ex-Centris), Montreal, Montréal, 28 juin 2012 
 
Un voile pour capter la lumière : Films de John Price 
En présence des cinéastes 
Cinémathèque Québécoise, Montréal, 15-16 février 2013 
 
Made in Montreal Vol.2 : Productions récentes 
En présence des artistes  
Cinéma Parallèle (Ex-Centris), Montréal, 14 mars 2013 
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Le paysage et la technologie : films de Chris Welsby 
En présence des cinéastes 
Cinémathèque Québécoise, Montréal, 30-31 mars 2013 
 
Études élémentaires : les films de Richard Tuohy 
En collaboration avec la 42ème édition du Festival du Nouveau Cinéma 
En présence du cinéaste 
Pavillon Judith-Jasmin annexe (Cinéma 1), Montréal, 11 octobre 2013 
 
WNDX : New Prairie Cinema  
Partie 1 : New Prairie Cinema 
Partie 2 : WNDX Collective 
En présence des cinéastes 
Cinémathèque Québécoise, Montréal, 11-12 avril 2013 
 
30 X 30 : films pour les 30 ans de Lift  
En présence de Ben Donoghue 
Casa Del Popolo, Montréal, 25 avril 2013 
 
The One Take Super 8 Event 
En présence des cinéastes 
La Sala Rossa, Montréal, 2 mai 2013 
 
Flèches de sensations : films de Barbara Sternberg 
En présence de la cinéaste 
Cinémathèque Québécoise, Montréal, 9-10 mai 2013 
 
Intertidal par Alex Mackenzie 
En présence du cinéaste 
Cinémathèque Québécoise, Montréal, 5 juin 2013 
 
Projection en plein-air : Sélection de 25 courts-métrages en Super 8 
Parc de la Pain, Montréal, 21 août 2013 
 
Kabane 77 - Acte 1  
Hiss Tracts, Steve Bates, Films 16mm et vidéos de Michala Grill, Ben Russell, Bruce Conner, 
Len Lye et James Whitney 
Kabane 77  
Champ des Possibles (77 Bernard Est Montréal), Montréal, 27 juin 2013 
 
Kabane 77 - Acte III 
Films de Nicolas Rey, Bruce Conner, Dominic Gagnon 
Kabane 77  
Champ des Possibles (77 Bernard Est Montréal), Montréal, 23 août 2013 
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Kabane 77 – Acte IV (annulé en raison de la pluie)  
Performance musicale de Alexis O’Hara, Visible Man, Hraïr Hratchian, Alexei Perry Cox, 
Enfant Magique, Nouveau Zodiaque et Éric Boivin + fourthousandblackbirds + Dominic F. 
Marceau 
Kabane 77  
Champ des Possibles (77 Bernard Est Montréal), Montréal, 22 septembre 2013 
 
The Hand, The Eye and The Mouth  
Films by Anja Dornieden and Juan David Gonzalez Monroy 
En présence des cinéastes 
Co-présentation de Visions et Kabane 77  
Café-Bar de la Cinémathèque Québécoise, Montréal, 14 mars 2014 
 
Kabane 77 - Acte VII – FLESH CINEMA 
Films de Stan Brakhage, Carolee Schneemann, Barbara Rubin et Paul Sharits 
Kabane 77  
Champ des Possibles (77 Bernard Est Montréal), Montréal, 29 juin 2014 
 
 
Kabane 77 - Acte VIII : DE NATURALIS 
Films de Stan Brakhage, Karl Lemieux, Rose Lowder, Izabella Pruska-Oldenhof, Daïchi Saïto 
et Malena Szlam. 
Kabane 77  
Champ des Possibles (77 Bernard Est Montréal), Montréal, 27 juillet 2014 
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G. Liste des principaux festivals diffusant sur support film38  
 
 
$100 Film Festival (Calgary, Canada) – S8, 16 
 
25FPS (Zagreb, Croatie)  – 16, 35 
 
Alchemy Film Festival (Hawick, Écosse) – 16 
 
Analogica Festival (Rome, Italie) – S8, 16  
 
Ann Arbor Film Festival (Ann Arbor, États-Unis) – S8, 16, 35 
 
Antimatter (Victoria, Canada) – S8, 16, 35 
 
Argos Arts (Bruxelles, Belgique) 
 
Athens International Film and Video Festival (Athens, États-Unis) – 16, 35 
 
Australian International Experimental Film Festival (Melbourne, Australie) – S8, 16, 35 
 
Backup (Weimar, Allemagne)  
 
BFI London Film Festival (Londres, Angleterre)  – 16, 35 
 
Biennale de l’image en mouvement (Genève, Suisse) 
 
Bildrausch Basel (Basel, Suisse) – 16, 35 
 
Burkina Fasso Fespaco (Ouagadougou, Burkina Faso) 
 
Cambridge Film Festival (Cambdrige, Angleterre) 
 
Cinéma du Réel (Paris, France) – 16,35 
 
Chicago 8Fest (Chicago, États-Unis) – S8 
 
Chicago Underground Film Festival (Chicago, États-Unis)  – 16 
 
Courtisane (Gent, Belgique) – 16,  
 
Côté Court, (Pantin, France) – 16, 35  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
38 J’ai écrit le support (Super 8, 16 ou 35mm) de projection disponible pour les festivals qui l’inscrivent dans leur 
fiche de soumission. Pour les autres, l’information qu’ils projettent en pellicule se veut confirmée par une liste 
similaire sur le site  < http://www.filmlabs.org/>.  
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Cork Film Festival (Cork, Irlande) 
 
CPH Dox (Copenhagen, Denmark) – 16, 35 
 
Crossroads at the San Francisco Cinematheque (San Francisco, États-Unis) – 16 
 
Curtocicuito (Saint-Jacques-de-Compostelle, Espagne) 
 
Curtas Vila do Conde, (Vila do Condo, Portugal) – 16, 35 
 
Dhaka International Film Festival (Dhaka, Bangladesh) 
 
Dresdner Schmalfilmtage (Dresden, Allemagne) – S8, 16 
 
Dokfilmwoche Hamburg (Hamburg, Allemagne) – 16, 35 
 
Doc Lisboa (Lisbonne, Portugal) – 16, 35 
 
Edinburgh International Film Festival Black Box (Édimbourg, Écosse) – 16, 35 
 
EFF Portland (Portland, États-Unis) – S8, 16 
 
European Media Art Festival (Osnabruck, Allemagne) – 16, 35 
 
Etats Généraux du film documentaire (Lussas, France) – 16, 35 
 
Exis South Korea (Séoul, Corée du Sud) – S8, 16, 35 
 
Experimenta (Bangalore, Inde) 
 
Experiments in Cinema (Albuquerque, Mexico) – S8, 16, 35 
 
Femina Fest (Rio de Janeiro, Brésil)  
 
Festivcal Internacional de Cine Cinema Jove (Valencia, Espagne) 
 
Festival du Cinema Different (Paris, France) – 16 
 
Festival de Huesca (Huesca, Espagne) 
 
Festival Inattendus (Lyon, France) – 16, 35 
 
Festival de Jovenea realizardores (Granada, Espagne)  
 
Festival du Nouveau Cinéma (Montréal, Canada)  – S8 ,16, 35 
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Flex Fest Florida (Floride, États-Unis) – S8, 16,35 
 
Forum Expanded – Berlinale (Berlin, Allemagne) – 16, 35 
 
Full Frame Vienna (Vienna, Autriche) - S8, 16, 35 
 
Guanajuato Intenrational Film Festival (San Miguel de Allende, Mexique) 
 
Haverhill Film Festival (Haverhill, États-Unis) – 16 
 
Images Festival (Toronto, Canada) - S8, 16, 35 
 
Impakt (Utrecht, Pays-Bas) 
 
Indie Lisboa (Lisbonne, Portugal) 
 
Indie Fest de San Francisco (San Francisco,États-Unis) 
 
International Children Film Festival (Isfahan, Iran) 
 
International Film Festival Rotterdam (Rotterdam, Pays-Bas) – S8, 16, 35 
 
International Short Film Festival (Dresden, Allemagne)  
 
Iowa City Doc Festival (Iowa, États-Unis) – 16 
 
Janela Internacional de Cinema do Recife (Janela, Brésil)  
 
Jeonju International Film Festival (Jeonju, Corée du Sud) – 16, 35 
 
Jihlava International Film Festival (Jihlava, République Tchéque) – 16, 35 
 
Klex Kuala Lumpur (Kuala Lumpur, Malaisie) – S8, 16 
 
La Fabrica de cinema alternatiu (Barcelone, Espagne)  
 
Locarno Film Festival (Locarno, Suisse)  
 
Lucca Film Festival (Toscane, Italie) 
 
LUFF (Lausanne, Suisse) 
 
Media City (Windsor, Canada) - S8, 16, 35 
 
Melbourne International Film Festival (Melbourne, Australie) –16, 35 
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Microcinema (San Francisco, États-Unis) 
 
Milwaukee Underground Film Festival (Milwaukee, États-Unis) – S8, 16 
 
Minneapolis Underground Film Festival (Minneapolis, États-Unis) 
 
Mono no Aware (New York États-Unis – S8, 16 
 
Mothlight Micro Cinema (Detroit, États-Unis) 
 
Moving Image Coalition (Melbourne, Australie)  
 
New York Independent film and video festival (New York, États-Unis)  
 
Nowe Horyzonty International FF (Wroclaw, Pologne) 
 
NYFF Views from the Avant-Garde (New York, États-Unis) Onion City S816, 35 
 
Oberhausen International Film Festival (Oberhausen, Allemagne) – S8, 16, 35  
 
Onion City (Chicago, États-Unis) – S8, 16, 35 
 
Portland Experimental Film Festival (Portland, États-Unis) 
 
Portland International Film Fest (Portland, États-Unis) – 16, 35 
 
Projectile Anarchist Festival (Newcastle, Engleterre) 
 
Toronto International Film Festival Wavelengths (Toronto, Canada) – 16, 35 
 
The 8 Fest (Toronto, Canada) – S8 
 
The International experimental cinema exposition (TIE) (Colorado, États-Unis) - S8, 16, 35 
 
The New York Underground Film Festival (New York États-Unis) 
 
Underdox (Munich, Allemagne) – S8, 16, 35 
 
Semana de cine experimental de Madrid (Madrid, Espagne) 
 
Stuttgarter Filmwinter (Stuttgart, Allemagne) – S8, 16, 35 
 
Viper (Bâle, Suisse) 
 
VideoEx Zurich (Zurich Suisse) – S8, 16 
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Viennale (Vienne, Autriche) – 16, 35 
 
Xcentric (Barcelone, Espagne) 
 
Wand 5 (Stuttgart, Angleterre) 
 
WNDX (Winnipeg, Canada) – 16 
 	  
